﻿forța centrului vizual Ce anume determină organizarea formei vizuale în lucrări de pictură, sculptură sau arhitectură9 Artiștii au făcut câteodată apel la reguli empirice iar matematicienii au căutat formule care să prescrie ideal relațiile spațiale dintre forme Arnheim arată însă cum alcătuirea compozițională capătă sens numai atunci când utilizează simboluri vizuale ale experienței de viață în stare să dea artei semnificație In Forja centrului vizual, lucrarea ce completează o alta devenită clasică - Arta și percepția vizuală Rudolf Arnheim oferă rezultatul unei reflecții mature asupra conceptelor esențiale ale întregii sale opere tuturor acelora ce se apropie de artă în căutarea adevărului pe care aceasta îl relevă prin intermediul imaginilor Lei 3800 I RUDO1 * ARNHEiM The Power of ihc Cer ten A Study of Compo&ition in thc Visual Arts i hc jVeiv Pțraww © 19B8 Univcrsity of California Prcs 'foaie drepturile asupra prezentei ediții Гп iunba ominfi suni rezervate kditurii Meridian" Puricii Arnheim forța centrului vizual UN STUDIU AL COMPOZIȚIEI ÎN ARTELE VIZUALE Tridwcere de LUMINîȚA CIOCAN Praf ața de LUCIAN DRAGOMIRESCU EDITURA MERIDIANE BUCUREȘTI, 1995 Pe ropcrtă Sa ndm ВоШсеШ Modkwi J>s ртѵййг; Milano; Am'brOeU Carte Finanțai! de Ci u ve rn u! Ri jmâ n i ei priiTi Ministerul Culturii ISBN 973-334227-9 PREFAȚA VIZI IALUL - fNTRE PLĂCERE și CUNOAȘTERE /• rrecwf prea multă vreme de când a devenit posibil ■ă afirmăm neeziiant că printre teoreticienii gestall-fjft juvertură jț, mai mult, dublat de reputația excep- ■ matului pedagog al artei, RudolJ Amheim este un caz /елісй prin felul în care a izbutit să surprindă fr» paginile opt rei sale scrise problematica percepției vizuale în cc nplctitudine, pe deasupra explicttându-ne o mult iui dine de ipostaze ale tehnicii artistice, descrise plena* și interpretate estetic Vizii'nea iui Amheim cu privire la parametri struc-ruraH ai operei de artă, văzuți în apariția lor diacronică sau ființând constant în toate etapele artei, se impune nsu*erând apriorismul străin de realitatea (к ti făinii ti artei, știindu-se pe sine statornic neaderent la /drw/ogjzân constrângătoare din punct de vedere deon toîogic Abstractizarea, ca y« sensibilitatea expresiei fiind în mod egal de bine mânuite, descoperim lesne că autorul împărtășește convingerea că h contemplare fai tuia ti va к nu mai puțin în studiu nu iodic ai obt& tuiul artistic, plăcerea se întrepătrunde тате-l de mc meni cu cunoașterea, fără pericolul subiectivismeb ' competența diferita a subiecților fiind aceea care de id № actului experienței artistice în sine, impunându-^e însă mai apoi ca factor de diferențiere accentuată 1 comunicarea către ceilalți Dacă ținem seama de mai vechea inițiativă a Edituri Meridiane, și anume cea din 1979, de a oferi cititorului român studiul amheimian Ana ți percepția vizuală - fr condei de tipărire excepționale - fe poate sublinia că 'f ceas ta reprezenta un gest temerar în condițiile - riu ile corespunzătoare vremii Temeritatea inițiativei editoriale versus conjunctura socială, putea fi apreciată pe baza conținutului intrinsec al cărții, adus la lumină pnntr-o metodologie aparte, într-o vreme în care psihologi săși dispăruse din rândul științelor, sociologia nefund ici ca ocrotită Modalitatea demonstrație: putea provoca totuși, căci referințele bibliografice ale autoruiu selectate din toate orizonturile sfidau habitudinile Impunătorul tom era o biblie a turnului de fildeș al con-cmplatoruhii, traversând noviciatul înspre o inițiere electivă^ Raportându-ne ia importanța sa de та tân puiem spune că volumul a devenit un referențial 7І or esteticieni și teoreticieni ai artei, fățiș, voalat, difi la caz la caz Dintre numeroasele cărți fundamentale adrtsânaa-se arțiștuor, cercetătorilor și iubitorilor de artă totodată ți care au văzut lipanii prin activitatea Editurii Mt tăiam i a și percepția vizuală a lut Rudolf Arnheim a ră na г ână acum o sursă teoretică durabilă suscitând citit mlui adâncirea și ли parcurgerea în^~o lectură întâm k ire sau susținută de interesul ? unozității i ?cătoare ■ ui irii în fata factologici spectaadoase Eșalonarea, îh лх t /й"re/nr/uл cnonădi percepției vizuale de către subiect î ohîecteliț'in generai, cu precădere a cetoi artistice, profesia în înțelegerea de către cititor a informației vizu- descrie*- a potențării ulterioare a acesteia, întreg a senului ^perimentai, ilustrativ, reprezintă preludii la ub-iț ir - сошprefac nsfunii (cum-prehcndcre = sesizat Integrală), de neconceput In artă în afara contactului cu biectul sau prin modele anterior stabilite, in câmpui ideologice străine de obiect Arta ți percepția vizuale ttudnd-indrurnar enciclopedic rezistent la trecerea fim-pului se impunea prin circumscrierea invarianțiîorplastici d- sine stătători; eșalonarea tematică decapamtă a rumitului studiu conducea, prin însușirea trimiterilor, la n prinderea globală a vizualului (echilibru, figură, for fă creștere, spațiu, lumină, culoare, mișcare, dinamică și expresie), cu condiția utilizării ei libere mai apoi la o treptată abordare a componentelor Capitolul Spațiul din respectivul studiu, împreună cu, zite afirmații revelatorii întâlnite ici-colo in restul textului, ne permiteau să prognozăm că pentru Arnheim devenist iminentă necesitatea elucidării aparte - și nu jar pentru studenții săi de la Universitatea Harvard d -sachusetis, S UA ) - a temei compoziției în artele i izuale, operele de artă dezvăluind din șinele lor trăsături futer de liant, sensibile percepției, cu rol cel puțin egal cu el al elementelor (evenimentelor) sonore dintr-o ompoziție muzicală Pe de altă pane, câmpul plastic animat de elemente diferențiate ți uneon contrastante, amintește, neținând seama de materialitate, de întrepă ■tinderile celor neasemenea de rolul jucat de legile retor trei unități în câmpul dramaturgie, iar prin franscenderea materialității constitutive se pot întrevedea urele asemuiri prin contrapunerea într-un ansamblu ideal, a •talttatea figurilor din forma poetica Cum vârsta îl obli-: ',v e insă pe profesor să părăsească Harvardul, activând profesor wspete al altor universități ce-l solicitaseră, te j л a unei bune părți a timpului disponibil lăst s& \ întrevadă o amânare sine die în elaborarea cădii dorită 7 De asemenea, pusioilitihiie de docut^uare, de selectare a materialului necesar păreau dezavantajos nu dificate Forța lui Arnheim de a depăși precaritatea și de a se ridica deasupra contestațiilor -a făcut izbândească încă и dată într-ип gen de carte surprinzător de metodică, testamentară, dacă ne raportăm la întreg materi ' Iul mai înainte elaborat, novatoare prin formă și sinteze Nimic n-are aici înfățișarea de cateheză a unei teme dificile Dar e un text al definirilor dense Cartea mai întruchipea zd o panorama a metamorfozelor decelabile în câmpul artei, văzut evolutiv, fără să fie un studiu istoric Compoziția, în concepția susținută aici de Arnheim, nu ge reduce la determinarea organică a unității elementelor perceptibile Ea nu este atribuită doar prototipurilor artistice datate, chiar dacă recunoscute drept capodopere ale istoriei Pe Arnheim nu l-a preocupat doar „arta mu zeală“ - cu trecut scurt, de fapt - nerestrângându-se nici la academismul care făcea atâta caz de arta compuneri imaginii și respingând în schimb gesturile creatoare care au basculat încontinuu idee a de compoziție, fn con cepția care i-a servit aici, se subliniază că logica con: pozițională nu a încetat să preocupe nici măcar pe creata ii contempo ‘ani aulodectarați vrăjmași ai ei, De unde Arnheim susține, fără ostentație, că în locui trompe Гоеікші/ог perspectivele și în locui liniilor de fugă uni sau pluri - centrate funcționează acum în imagine o structuralitate care compune prin răsturnare de reguli Eșalonarea exemplificărilor de aici, analizate rând pe rând, contrapune, la fiecare subtemă, prototipurile contemporane celor, mai numeroase, din arta veche și de la începuturile modernismului, ceea ce-i firesc, evideri-țiindu-se că rosturile compoziției în evoluție nu acceptă un ateatorism integral, chiar daca declarațiile prodom trivă, tot mat eliberată de repere, fără să jr devină sa căci os schematizată, ba poa?e exprimând mai pregnun tensiunea dinlăuntru! vizualului Ham ajunge să adtrar într-ustfel ta bogăția vizualului prinir-o neobosite de experiențe proprii percep?ive In întreaga van* late sibilă, mei subtilă pnn afirmare, ceea ce este recunoști oii ba, se presupune și o oarecare complicitate a noas л cu /ідоягі, afirmatul, fără de cunoașterea căr m presia con ven(ională, frumoasă, dar in ve dală într a ordine preexistentă, nu ni s-t rpărea iuje> dt expresii ă, r atare jramoastf fn vizual, ca în oricare alt sector al i litățr sensibile ți conștientizate, trebuit să luptăm închistarea, cu penco/ul uniformizăm gândirii noax prezența amăgitoare a modelelor, fie ele compozit' ' tîstice Compunerea în varianta reprezentațional-iniitativ implică o complexitate acțional-mentnlă depășind de nit/v idealul neoclasicism, atâta vreme considerat săli făcător fn tjcodemiî/e de belle-arte, exprimat cd d a ‘îprf/or deAntoine Chrysostomt Qualrem^re de {5)uj/-cy r,5o descompui ekmentefe unu: subiect penbvi a recompune -rintr-un sistem de abstractizar fi (Essai 5 lâal dan ses Applications propres aux ts du de sin, Paris, p 252), căci din perspectiva acelor timpan se dorea realizată ,o artă care s-ar adresa mai seam înțelegerii decât perceperii cu ajutorulsimțurilO' fid ,p 183) Teoria perceptivă contemporană, proprie noi p critici, de artă S-au propus reguli practice privind proporțiile și dispunerile spațiale S-au formulat jude câți intuitive asupra echilibrului și dezechilibrului Au fost trasate tot felul de cercuri și săgeți pe reproducerii după opere de artă Multe dintre acesta scheme păreau a fi mai convingătoare în raport cu altele, d ?i majoritatea lor folosea doar în cazul anumitor opere de artă au anumitor stiluri Dar nici nu se căutau principi în compoziție aplicabile în egală măsură edificiilor, sculpturii și picturii, artelor plastice cât și celor decora-live, mdiferent de locul sau de perioada apariției lor Astfel de reguli erau considerate irealizabile și, poate, indezirabile Formația ca și înclinația cc-mi sunt proprii m-au coudu întotdeauna către ceea ce au în comun lucru rile mai degeaba decât ceea ce ie distinge ** гипсам privire asupra a ceea ce ne oferă artek tinpuri'oi drept experiență colectivă a umanității dt ■ tema cărții Caracterul de semi-improvizat ie al lucrări a plăcut multor cititori însă eu începusem să-mi dat seama că, pentru a-i conferi utilitatea care făcuse Jir ca tea mea Arta fi percepția vizuală un inshrumem ă compoziției privită drept interacțiune dinamic, forțelor vizuale Descriu vectori și clasificarea k« primară drept centri energetici De la rolul puri cipaliloî centri - forța dc gravitație și іпГ г privitorului - trec la o interconectare mai genei ah ; centrilor compoziționali Observațiile privitoare cadru sunt întărire de această d?iă prin aceleia p v 1B • !kJ i; »ondc |i pătrat, drcumscriind mai dai centru' ie hilibrt coloana vertebrală a compoziției, prin •rrcția le divizor al grupurilor bunodale, Extensiile n timp ș' unele temeiuri teoretice ale abordării de bază -ii fost condensate iii capitolul fin'*1 iu se pэаіе spune că s-a încheiat căutarea celei mai p r Centrul prim ajunge să conștientizeze faptul ca se află sub acțiunea unei puteri din afară, atunci când este atras sau apropiat Dacă noi, ca spectatori din exterior, decidem schimbarea subordonării, identifîcându-ne cu centrul ecund, transfonnându-1 în centru prim, întreaga dinamica a situației se inversează, iar ținta devine element fondator Am ajuns la noțiunea de vector derivân lu I ca detaliu sau eicment din modelul radial primar a unui centru care împrăștie energie în țoale direcțiile (’cnLriejiatca prt merge întotdeauna Acest Іисгс este valabil lin punct de vedere fizic, geometric și psihologic Aș menționa aici faptul biologic referitor la dezvoltarea embrionară a sistemului nervos și anume că celulele nervoase cresc întâi ca cntilăli independente și doar mai apoi trimit axoni lineari pentru a stabili comunicarea cu vecinii lor Un alt exemplu, foarte diferit, al priorității sistemului central poate fi ilustrai printr-un desen după Paul Klcc (fig 3) Secțiunea prin pământ irală un sistem centric organizat în jurul propriului nucleu prin focalizarea forței gravitaționale Gravitația subjugă tot ce aparține corpului sferei, inclusiv toate lucrurile vii și anorganice de la suprafața sa și din aimosfură Această viziune a întregii planele nu este lotuși cee firească pentru noi, oamenii care locuim pe pământ Atitudinea noastră este puțin am big и Atracția la care suntem supuși poate fi percepută cu greutate, ca fiind o proprietate inerentă masei propriilor noastre cnrpi'n Această masă trage în jos ca un vector ce pornește din corp ca prim centru - o concepție centri că care ignorează existent:' риіеги d airacțu exterioare 29 Totuși, mai puțin îngust și mai puțin modest recunoaștem puterea excentrică a gravitației care ne atrage în jos Ca răspuns, rtt luptăm sâ ne eliberăm dc Inrț; coercitivă a condiției noastre pământene, încercam ic înălțăm, având înălțarea drept obiectiv excentric, țel xpiicit al strădaniei noastre După cum vom vedea, această luptă tensionată constituie o componemă vitală 4 expresiei artistice, pentru СЙ ea dramatizează conții i-ul atotcuprinzător dintre forțele care înecare# sâ ne tragă în jos și propria noastră strădanie de a le învinge în acest caz, lumea experienței noastre imediate device parțială și îngustă Ncconsiderându ne n:dd cum particule exterioare al sistemului cer rx terestru, fiecare dintre noi transfera centrul irimar m propriul sâtai corp - un centru legat de o forța de baz$ veșnic prezentă Limitarea îngustă a m di ului neutru înconjurător modifică de asemenea natura spațiului 30 nostru іл mod FiLmckjn&nlaL în locui unui sislem dc vectori radi Ш oricntati către centrul pământului pe cepem um sistem d citicak paralele, așa cuc nc indică ud alt desen al lui Paul Klee (fig 4) Un fir cu plumb stabilire verticala ne arată că în cazul în care operăm măsurarea orientării cu precizie infinitezimal idLdiie din stânga țî din dreapta unei clădiri converg ■ ălre centrul pământului; dar din motive piacth ih Fig 4 Paul Юес, desen din Un&uiJichc Niiiurgeschichie, p 3 1 unt paralele Rezultă că domeniul sistemului excentric este adesea exprimat prin rânduri sau grupuri de verticale Paralelismul în cauză se regăsește în ansamblurile de coloane sau de copaci sau în aglomerările umane Ar trebui să fim cât se poate de recunoscători iată Ic această concepție mai mărginită asupra spațiului pentiu că transformând convergenta în paralelism urnea noastră s-a simplificat de o manieră absolut salutară Ea ne dă posibilitatea dc a structura spațiul vital cu o rețea de paralele verticale suplimentate de paralele orizontale și astfel ne furnizează instrumentul ■cel mai simplu și mai perfect pentru orientarea spațială pe care mintea ar fi putut să-l inventeze Imaginativă ite complicații s-ar fi ivit în domeniul matematicii și în tluționarca treburilor noastre zilnice, dacă Descartes fi trebuit să construiască geometria sa analilici fundamentală pe un cadru de raze convergen Și nuifiți vă totodată că a fost nevoie de un Einsî rin pentru a înțelege un divers care n ’ se reformează grilei carteziene 31 Rețele ic acest lip pot fi alcătuite din vectori caniși desfășoară acțiunea lor dinamică pe vericală ș orizontal U, dar pot Ii și simple cot rdonaie ale unei șarpante ordonatoare, doar in sensul indicat mai sus Aici mă pot referi la utilitatea formelor geome ri и înainte pomenile Grita din geometria analitica nu este dinamică, și tul astfel grila care ne permite să Ic fii m ori i și relații spațiale pe hărțile geografice Similar, țjamdc implicite din pictură ți arhitectură nc ajută să creăm o ordine vizuală, deci un scop compozițional important Chiar dacă astfel de rețele prind viață ca clemențe ale expresiei artistice, se cuvine să fie totuși percepute ca vectori Gândițivă la diferența dintre străzile din Manhattan, dispuse, de dragul ordinii, cz o r ețea dc căi goale și apoi aceleași căi, populate de șiruri de oameni și vehicule îndreptându-sc fiecare în direcția lui, in toate celi patru direcții O diferența ase mână oare există intre simplele șarpante ordonatoare în compoziția artistică și arterele impulsionate de em rgia vizuală direcțională, INTERACȚIUNEA SISTEMELOR Așadar, intorcându-пе la cele două siskme spațiale în discuție - ccffltric ți excentric - le putem reprezenta în două feluri Figura 5 le arată ca simple șarpante ordonai tiare, atât izolate, cât ți combinate Cercurile concentrice oferă un model de aranjare а lucrurilor in jurul unui centru comun Rețeaua de paralele care iormează unghiuri drepte ne ajută la localizarea fragmentelor inir-un spațiu omogen în care n ies-evidență un punct anume Combinația celor di ■-1 г un singur model prezintă avantajele ambelor dar este afectată de complicațiile apreciate de toți cei care au încercat să se descurce pe harta străzilor jrașu Washington, D C 32 Figura 5 poate fi considerată cadrul in care o'impozita propriu’ZÎsă își desfășoară vectorii Structurată în același fel, figura 6 prezintă versiunea dinamică a sistemelor noastre combinatc* Sistemul central est nale Mandata japoneză celebrează puterea figurii л Мгак m jurul cărei este organizai întregul tablou Mozaicurile bizanț ne, limitate la o funcție de susținere în contextul arhitectonic mai larg al absidei, se raportează la forțele externe care atiagînjos figurile umane, pcrmițându-le totuși să se înalte în scopul susținerii construcției sacre între cele două extreme se întinde o întreagă bogă-[ic dc interpretări artistice posibile prin variatele combinații ale celor două sisteme compoziționale Capitolul II CENTRU Șl RIVALII LOR Cuvântul centru se referă la mai multe lucruri Dciuj sensuri evident diferite ale termenului derivă din ceh infațlșctc în primul capitol In sens dinamic, un centru este un focar de energie din care radiază vectori înspre mediul înconjurător El este și un loc in care vectorii acționează concentric Atâta timp că prii centri: înțelegem doar un centru dc energie, locul său poate fi ignorat Totuși, de îndată ce ne referim la relații intre părți, ne apare un sens cu totul diferit acum cuvântul cenf/u se poate referi la ceea ce iși arc locul în mijloc GEOMETRIC Șl DINAMIC Să luăm drept exemplu din arhitectură patru ciad ir aranjate S'metric, ca în figura 9 Pătratul delimitat di cele patru clădiri are un centru care poate fi delir minat geometric Prin urmare, el servește doar ordinii spațiale Dacă li s-ar cere muncitorilor să plaseze i stație în mijlocul pătratului, ei ar determina centrul măsurând distanța sa față de fiecare clădire în mec asemănător, grupul de cercuri concentrice din figura 5 are un centru pui geometric Oricare situație de acest fel poale fi lotuși privii ? dinamic Pentru scopuri artistice este chiar иесодгг s? lîe văzută astfel Când situația din Figura 9 este privită ca un câmp de forte vizuale, cele patru clădiri devin centrii dc energic care își emit vectorii în toarte multe direcții Cele patru grupuri de vectori laolaltă constituit' un câmp supus unei lupte pentru echilibru Orice stare de echilibru în care vectorii unui câmp se compensează unul pe celălalt implică stabilirea unui centru - ca de exemplu, când greutățile de pe talerele unei balanțe se cumpănesc în jurul centrului lustru montului Astfel, un centru dinamic își face apariția în pătratul arhitectural prin chiar prezența celor patru clădiri Un astfel de centru poate să coincidă cu centrul geometric al câmpului, cele două tinzând către o corelare strânsă Un centru dinamic este invariabil prezerv în orice câmp vizual Poate fi marcat concret sau creat indirect, prin inducție perceptivă Simțul vizual îl situează intuitiv, proces arc poate fi înțeles prin analogic cu un proces fizic asemănător Sa piesupunem i cineva dorește să determine centrul unei bucăți dc placaj 39 Dacă bucata are o formă geometrică simplă ~ ■; >’ determina centrul prin măsurători, Când forma i neregulată centrul său dinamic poate fi găsit în modu arătat în figura 10 Bucata de placaj este suspendata mai întâi irecpa dominantă depinde de gradul în cart propriu centru este perceptibil în obiect Priviți vcrtigiile așa-numitului Templu ai Vestei din l i om a, situat lângă Tibru (!L 2) Coronamentul: i iginar at vechii clădiri, antamblamentul ți acoperișul nu mai există, irfr restaurarea Lor nepotrivită strică echilibrul onginar al arhitecturii, Putem presupune că pe vremea când clădirea era intactă, coronamentul acesteia era destul de viguros pentru a o face să arate ca un centru prim, cu greutate proprie transmisă în jos datorită șirului circular al celor douăzeci de coloane corintiene Acum, totuși coloanele sc îndreaptă spre cer, parcă izbind acoperișul artificial înlocuit 1 VARIANTE ALE GREUTĂȚII ■ Trebuie să fim pregătit! pentru o complexitate crescândă a relației dinamice dintre centri în consecință, voi mai prezenta aici câleva observații generale asupra condițiilor ponderii vizuale Doi factori, mai ales merită să fie discutați: A Greutatea sporește atracția; B Distanta (1) sporește ponderea vizuală când percepția este focalizată asupra centrului de atracție și (2) diminuează atracția când percepția este ancorată in obiectul avut în vedere А Сггешагея sporește atracția Atunci când uiți fac-lori sunt considerați egali, cu cât este mai mai , greutatea vizuală a obiectelor, cu atât este mai puternică atracția lor reciprocă Există aici o analogie între Lge i fizică care ne spune câ forța de alracți între obiecte variază direct proporțional cu produsul masei lor Figura 13 are rolul de a ne arăta că atunci car d 47 două obiecte suni așezate Iii aceeași distanța de ы centru puternic de atracție, cel mai mare va fi mi» Fie, 13 jtcrnic atras Pc verticala, acest efect da aă-up ponderii părții superioare Când un obiect are prea mare greutate vizuală, el trage în jos atât de pute inie, încât dezechilibrează compoziția В (1) Distanța sporește greutatea vizuală Această afirmație contrazice ceea ce știm din fizică, Lcgc>: gravitației a aversului pătratului spune că atracția fizică scade cu pătratul distanței, Din moment ce atracția gravitațională determină greutatea fizica, rezultă că obiectele devin mai ușoare odată cu creșterea distanței de la centru la pământ Cu siguranța h scopuri mundane, efectul este minimal, dar subînțelege opusul a ceea ce descoperim pc calc vizuală C n percepi iu este ancorata asupra centrului de atracție greul alea uzuaiă стедо odată cu distanța Fer imenui corespunde mai mult comportamentului fizic a! energiei potențiale, Energia potențială inerentă unui obiect crește când obiectul se depărtează de centrul de atracție Tot astfel, experiența vizuală ne informează că intr-un tablou, cu cât un obiect este situat mai sus in spațiul pictural, cu atât ne ap fiind țuai greu Acest fapt are loc numai când оЬн citii ste perceput ca ancorai intr-un ccniru dc atracție mai ales în baza gravitațională în asemenea condiții, obiectul trebuie reprezenta! mai mic ,au cu greutatea micșorată in alt mod, dacă trebuie să posede aceeași greutate ca a unui obiec, similar din egistru! inferior al 4e tabloului, Fenomenul ca atare devine ’niehgibi' i magi nandu ne obiectul ca fiind atașat centrulu dc ractie cu un ehstic Cu cât se aDS таз îndepărtat de niru cu atâl are de învins o rezistență mai mare castă capacitate de a rezista fimdu-i conferită c* pondere suplimentară EL (2) Distanta micșorează atracția, fn lumea vizi-bilă, greutatea nu este numai un efect al atracției ex-erne Ponderea vizuală este sporită de mărimea, forma, structura și dc alte calități ale unui obiect dat Prin urmare, chiar dacă banda elastică din exemplul ante-i ior s-ar rupe, dinamica nemaifiind ancorată la baza de ; ractie, ea s-ar repercuta asupra obiectului în sine obiectul rămânând înzestrat cu o anumită greutate (obiectul devine centru independent iar dinamica sa se ■4 himbă în consecință Cu cât crește distanta față dc l- iză, obiectul pare mai liber Luați, dc exemplu, capu! unei statui în picioare Când capul este văzut ca atras dc bszî, puterea de a se menține pe sine la o distantă atât dc mare îi sporește greutatea Dar dacă schimbăm linamica și vedem capul ca propriul său centru de incorare, capul se întinde în sus, pentru a se elibera de legătura sa cu pământul Capul va ridica dc fapt figura •и Întregime, împingând-o în sus, în limitele puteriloi proprii Cele două tipuri de percepere a situației, B(l) și fl(2), sunt contradictorii și reciproc exclusive Ele nu pot să fie văzute în același timp de același privitor, deși acesta se poate mișca de ia una ia cealaltă Din această a uză, nu poate fi vorba dc o interacțiune directă care ar face ca aceste două feluri de a percepe să se contopească intr-o unică imagine convențională Mai de grabă, oscilarea produce o echilibrare a celor doua versiuni opuse Un turn înălțându-se deasupra unu: edificiu va fi perceput esentialmenle ca un vector centrifugal emanând din centrul masiv a! respectivei clădiri Sc va atenua în pațiu, probabil printr-п descreștere a unei 49 spirale cu vârful îngustat Deși o astfel de spirală tace clădirea să ajungă la и mare înălțime, lacul de amplasare a clădirii va fi aprecia vizual prin principalul său centru de greutate care poate fi foarte jos Pentru я arăta importanța înălțimii sale, turnul trebuie să-si întărească partea de sus, stabihndu-și un anume cent secundar propriu Turnul zvelt de la Palazzo Vccchid din Florența, o clădire cubică și masivă, ar pun» în evidență o siluetă dc coș de uzină daca vârful :ău nu ar fi întărit dc galeria în consolă, care îi asigură centrul secundar dc care arc nevoie (IL 3), Privind ansamblul palazzo-ului, remarcăm am bigutatea presupusă Precum un centru primar, el apasă in jos pc pământ sau este atras dc cl sau ambelej în același timp, asemenea unei excrescențe derivate din bază, printr-o mișcare în afară și ascendentă, se evidențiază un anumit efect ai turnului Mărire^ și volumul galeriei turnului stabilesc un raporl perfect care le echilibrează in contextul ansamblului clădirii Percepând galeria drept centru secundar de pe л de и de masa primordială a clădirii, aceasta dobândește greutate vizuală datorită distanței sale față dc ce г irul principal dc dedesubt „Efectul de elastic'1 creează tensiunea sau energia potențială, având ca rezultai crește rea în greutate Schimbând însă locui de ancorare percepției noastre de la masa cubică a clăc ini către galeria turnului, drept centru propriu-zis, se schimbă și relația dintre centri Acum greutatea galeriei își exercită propria-i putere și, în măsura în care rămâne conectată la masa clădirii, ii conferă acesteia o putere ascensională pe cât ii permite forța sa Ea sporește înălțimea centrului secundar în raport cu o altfel dc masă legală de pământ Dacă cineva ar încerca să stabilească centrul dc echilibru al palatului in ansamblu ar descoperi că turnul ridică acel centru mai ar fi acesta doar pentru clădirea p incipală Dacă un turn înzestrai cu un atare centru sus decât secundar propriu nu s-ar sprijini pc o clădire suficient dc ma :vă 5£ ir părea dezechilibrat în două sensuri Raportat la o i iză slabă, centrul secundai ат arăta prea greu la vârf» и privit ir sine însuți ar evidenția o greutate vîzl «I ’ i ăl dc mare, încât s-ar desprinde, trăgând restul turnului după el, ca pe o coadă de zmeu Un posibil xemplu aJ unei asemenea tendințe dc desprindere ste tui nul cu ceas din clădirea Parlamentului dc la ondra, atunci când este privit izolat de clădirile pe 1 orare peste breșa spațială Am arătat mai înainte că operele verticale tind să rezerve un rol semnificativ verticalei excentrice Aceas- B1 la к distinge dc decorațiile tipice dr plafon sau pa*i meni ale căror suprafețe sunt perpendiculare pe forța gravitațională și, ca urmare, tind să se repartizeze centrat Trebuie menționate aici două excepții de Іа această | regulă Pe măsură ce privitorul își ridică capul surei plafonul plat sau boltit, el devine conștient de structura spațială a încăperii Privind în sus, el se așteapt să vadă în pictură ceea ce se poate vedea în lumea fizica, poate o cupolă sau cerul liber populat de nori și înge j Totuși, înt -un sens mai restrâns, din câmpul vizua receptat de ochi, tavanul sugerează o mișcare subiec-tivă susjos La urma urmei, nici nu interesează care-i I orientarea noastră spațială în vreme ce privim o pici in i atâta timp cât direcția privirii noastre percepe perpen I dicular respectiva pictură Profitând de această ambiguitate perceptivă, așa-numitul quadfo riportafa este o pictură realizată pe suprafața unui tavan, aidoma I pictării ei pe un perete vertical Scena zugrăvită întru g asemenea pictură presupune un privitor care să o cor -1 temple de-a lungul unei linii orizontale de privire, I oricât dc conștient ar fi că se uită în sus Picturile lui Michdangdo de pc tavanul Capelei Sixtinc constituie astfel dc quadri riportati (vezi IL 67) Wolfgang Schone a subliniat că privitorii simt o nevoie puternică de a rezolva această contradicție ciudată uilându-se la picturile dc pe tavan oblii și nu de dedesubt 2 De fapt, Schone susține că cele mai izbutite decorații ale plafoanelor au fost realizate pentru a fi privite oblic Este adevărat, mai ales pentru picturile care par să continue structura arhitectonică, : prezentând o scenă celestă care ar putea fi zărită prin acoperișul deschis Schone observă în astfel de reprezentări o contradicție între tratarea picturală a 4 arhitecturii și figurile umane ce-o populează, Andrea Pozzo, dc exemplu, în celebra sa boltă dc la Sar Ig nazio din Roma, prezintă arhitectura ca șl cum ar fi văzută dintr-un loc dc contemplare aflat exact sub I ccntrul picturii, în timp ce figurile sunt reprezentate ca ? ș cum ar apărea la o oarecare di tanță față de a« -| tic! Se poate spune că Muzeul Guggenheim al lu Frank Lloyd Wright are nevoie de fluxul dc vizitatori care să coboare pe spirala sa, dar, chiar ca c coch ; goală, el posedă o frumusețe în sine Numai sculptura parc că nm admite și nici nu cere prezența activă a vizitatorului Acceptăm câ un de or înrudii în spirit precum un sanctuar sau Memorialul lui Lincoln c n Washington, D C e capabil să definească o statuie ca fiind gata să-și primească admiratorii, dar fără act adaos sculptura pare că își doarme somnul existenței proprii Chiar si marele Buddha din Катя kura este absorbit în propria-i meditație, incapabil si admită vreun interlocutor Acest lucru este cu atât та adevărat în cazul operelor private dc funcțiune publică sau care nu au avut niciodată o astfel de funcție Davi al lui Michelangelo, luat de pe postamentul său si mutat în rotonda unui muzeu, nu-i mai cheamă pe cetățenii Florenței să reziste tiraniei, nemaiconștiei tizând chemarea pe care i-o adresează aceștia Mă voi întoarce la influenta privitorului asupra compoziției percepută a operelor de artă Exemplul reliefului lui Sekine (ÎL 1) demonstra că atunci când centrul principal a! unei opere este plasat la nivelul ochiului privitorului, rolul său este mult mai probabil ă fie corect înțeles în același timp, condițiile optice date nu constrâng du la sine pc privitor să conlucrezi u opera Acesta poate rezista cererilor structurii formale și hotărî în mod pervers, de exemplu în cazul reliefului lui Sekine, să-și concentreze privirea asupra pietrei care atârnă suspendată de la mijloc O ființă meschină situată în fața reliefului ar putea proceda ntr-aslfel Din moment ce privitorul, ca punct centraJ dinamic, conferă un plus dc greutate și importanță iricărui loc asupra căruia își concentrează atenția, e jxiate încerca să facă din piatră centrul primar și sa □dă ca dirijată din poziția excentrică către centrul mai lUternic median, spre a-i uzurpa locul său privilegiat Istfel, o trăsătură secundară a compoziției poate fi reșit interpretată ca fiind cea principală De exemplu, am mai observat că atâta timp cât un nbiect vizual este văzut ca dependent de atracția ntrului primar, greutatea sa va crește odată cu ieșterea distanței față de acel centru Daca, dimpotrivă, privitorul își fixează atenția pe acel obicei izual acesta va arăta tot mai independent de atracția centrului exterior și posedai doar de propria-1 greu tate, inerentă atunci când se mișcă prin 1'4* acestuia Deși ochii privitorului sunt absolut liberi pentru aJ cerceta opera de artă într-o modalitate care coniirm sau se abate de la firescul ei, structura intrinsecă al I compoziției, mecanismul propriu vederii nu operează • în întregime fără restricții Explorarea pe orizontală , are loc oarecum mai prompt decât cea pe venicall Există de asemenea tendința, nelegată în general de mișcările efective ale ochiului, ca privitorii sâ perceapă I picturile ca fiind organizate de la stânga la dreapta 1 astfel încât colțul din stânga jos să pară a fi punctul de ' plecare al compoziției Această ultimă abordare impusă de privitor pictura/ se referă evident la perceperea asimetrică a câmpului vizual, datorită căreia partea stângă in raport cu cea, dreaptă par dc pondere inegală Partea stângă estefl înzestrată cu o greutate specială și are funcția unui] centru puternic cu care privitorul tinde să se identifice Ea îi asigură o poziție din care supraveghează restu compoziției, deși se află față în față cu mijlocul pânzei ILIVIVJIța 1 UXJVțlUlIlitn LlllldllwlVIUl LVlVrifllV Emisfera dreaptă favorizează în mod nov іргр-й лгстяпг/йгіі din mnmpnt r/* nrin arti Partea stângă constituie totodată un pivot, în cart ponderea este tolerată mai lesne - lot astfel după cum ponderea fizică măsurată pe două registre axiale pare; mai puțin mare în apropierea centrului Aceaslă asimetrie perceptivă pare să aibă o cauză fiziologică legată dc diferența funcțiunilor emisferelor cerebrale din creier Emisfera dreaptă favorizează în mod nor mal perceperea organizării din moment ce prin acțiunea optică a cristalinelor informația din partea stânga este proiectată pe partea dreaptă a creierului, este posibil ca partea stângă a câmpului vizual să fie favorizată, să fie percepută ca fiind mai grea, mai impor (antă, mai „centrală" în anumite privințe? PRIVIND ÎN ADÂNCIME Când opera dc artă subsumează a treia dimensiune sparială, fie fizic, fie doar perceptiv, privitorul est0|' supus unor influențe care trebuie menționate aici ti *entru a sugera adâncimea unui peisaj» de exemplu, pictura trebuie să depășească caracterul plat al pâri el Daca cu toate acestea, efectul de adâncime al nețurilor poate fi convingător, faptul se datorează în i arte dinamism uliii privirii observatorului Deoarece ctorul privirii întâlnește planul picturii perpen-I icul ar el se străduiește să continue în aceeași di ccție pentru a străbate astfel dimensiunea adâncimii rivirea conferă compoziției picturale o axă suplimen-lară, care întărește *orice vector orientat înspre idâncime, oferit chiar de compoziție, de exemplu, de perspectiva centrală Ceea ce înseamnă că doar litându-se la o pictură privitorul înzestrează structura iperei cu o mai accentuată adâncime decât posedă a însăși Deși această penetrare vizuală susține efectul lâncimii picturii în general, direcția ortogonala, ccifică privirii contemplatorului nu are nevoie să se mă de acord cu organizarea spațială a operei de artă, md principala axă a unei picturi coincide cu direcția zuala a privitorului, ca de exemplu, în cazul operei iui ieric Bouts - Ста cea de taină (vezi IL 81) - sc stituie o circulație bidirecțională nemijlocită între ivitor și tablou Privirea alunecă nestânjenită prin lațiul pictural și dimpotrivă spațiul reprezentat ’ntinuă dincolo dc ramă, antrenându-l pe privitor în lungirile sale Cu toate acestea, în alte situații, axa >1 ațiului pictural este oblică De exemplu ш pictura iponeză tradițională (vezi IL 77), întâlnirea apare sub i unghi ascuțit nu numai de-a lungul planului imântului, ci și de deasupra Perspectivele oblice reprezintă un nivel de сот-pirxitate mai mare decât cele ortogonale Ele creează i dezacord structural între cei doi centri dinamici, nea privitorului și lumea reprezentată O astfel de nlradicție poate fi percepută în două feluri, Dacă don ină structura spațială a imaginii, privitorul se cepe pe sine ca aflându-se în dezacord cu situația ir? se confruntă Acest lucru se întâlnește curent în hilectură, atimei când un privitor cc stă în picioare -mplu într-o cameră dreptunghiulară - stă cu fata ’n direcția indicată de săgeata plinii din fi-,jra l a Disonanta creează, и tcnJun car;:, se alenuea/Ji -•■ momentul schimbării poziției privitorului, pentru s« contorma uneia din axele structurale ale camere in principiu tnsăț mai este posibil ca, deplin concentrat in sine însuși, cineva să persevereze pe linia proprii; orientăr care să fie axa centrală a reprezentării, astft încât camera să iasă din cadru, așa cum indică fig 15И Când o astfel de situație apare în timpu! conte m plării unei picturi, privitorul poate încerca să se uite I ea pieziș; procedând însă astfel dis torsionează unt ginea compoziției în schimb, conflictul ar fi accepta ca un aspect valoros al enunțului artistic, Ce vedeți câne ne uităm la unul din studiile de balet ale м *i j ‘cgas, di sfășurăndu-st эі> zi$ m pictură? -ei mai ides^a, 0 astfel it viziune este іпіегргешШ ca о та infestare a subiectivismului: autorul prezintă lumea din tunetul de vedere specific al individului Centrul stnu urii de referință se afla în privitor Putem însă susținu i poziția contrară Wolfgang Kemp, intr-un eseu despre perspectivă tn fotografie, afirma ca „segmentul aparent subiectiv al realității poate fi de asemenea in țerpreUt ca triumful naturii asupra intenției formative imanc Atotputernicia artistului autoritar pare să i iispărut Restricția dată dc unghiul vizual, sugerând nntinuitatea realității dincolo de pictură suplinește imitarea ingenioasă șt construcția de obiecte în scopuB imaginii Asemenea picturi presupun existenta unei realități care nu are nevoie să fie construită și organi-Mlă, ea există pur și simplu, ca atare poate fi descrisa? Văzută astfel, perspectiva oblica indică autonomia lumii externe, la structurile căreia vizitatorul trebuie să se adapteze in abordarea sa Oricare ar fi calea aleasă comparativ cu accesui lesnicios la spațiul ortogonal, artistul depistează o alienare Intrarea în lume pune jrobleme în sens general, aceste exemple vor clarifica faptul д interacțiunea centrilor dinamici ce alcătuiesc corn poziția vizuală nu se limitează la vectorii generați dc opera însăși Privitorul participă la această interacțiune irin felul său de înțelegere a lucrurilor, ca puternic ntru printre alții Inutil să repetăm că atunci când sc ajunge la expe ;nța umană deplină a unei anume persoane în con lact cu opera de artă, ceea ce opera oferă depășește cu nuit compoziția pur formală Mesajul deplin al operei ■sie receptat de către individuali tău ia fel de bogate ca hilitudini, amintiri și dorințe, care complică răspunsu iie oricărei persoane reale dale O discutare mai upă cum vom vedea, în mod similar, o compoziție глЦе f amplificată, modificată sau distorsionată d i obiecte văzute în relație cu ea Aceastr creează i ciudată problemă atunci când astfel de obiecte ex terne nu sunt prezente fizic, ci doar indicate dc subiectul unei opere Un exemplu grăitor este figura mi marmură a lui Afoire de Michelangelo (IL 12), un puternic centru de energie Devierea capului de ia simetria frontală a figurii și concentraiea aprigă a privirii introduc un vector oblic care se mișcă sprt exterior precum raza unui far Dacă privitorul dorește să găsească o motivație a mâniei legiuitorului, el s poate referi la mulțimea israeliiiLor care adoră vițelul de aur Chiar dacă Michelangelo a avut în minte ace&t episod biblic, ai fi o greșeală ca privitorul să încerce să „completeze*4 compoziția făcând apel la gloata „absentă", îndepărtată din imaginația sa O astfel de încercare de completare ar distorsiona fatalmente înțelesul sculpturii, făcând din figura lui Moise unul din cei doi centri rivali ai compoziției, oscilând în jurul unui al treilea centru, localizat undeva pe pavimentul bisericii San Pietro in Vincoli Figura ar dobândi astfel o latură interioară și una exterioară - una în fata sec nci din stânga lui Moise și cealaltă orientată însp; a« 11 care privitorul ia cunoștință de o structură aflată ui discordanță față dc a sa însăși Dar chiar și așa, în astfc! de cazuri, ambele structuri aparțin aceluiași spațiu continuu, în exemplul pe care tocmai bam discutat discrepanța crește totuși odată cu incompatibilitate/ spațială Privitorul este făcut să vadă o lume pe care n4 ar putea-o niciodată vedea in realitatea fizică fn acest capitol am discutat cadrul din punct di vedere al structurii compoziționale care își oferă pred pria centricilatc și propriile sale coordonate excese trice, în primul rând verticala și orizontala în plan* • frontal Această structură a trebuit discutată în rclai i sa cu compoziția creată dc ari ist în interiorul cadruluw o compoziție care introduce proprii săi vectori cent rit | și excentrici Voi aplica acum această discuție la douB formate în care centricitatea este deosebit de puteri ni ca TONDO Si PĂTRAT Animatorii cei mai radicali ai compoziției ce n trie unt îng ădirilc rotunde - ramele circulare, discurile, volumele sferice Asemenea structuri absolut sînw-iiice suni în întregime determinate d * ccnirul lor ine han, transmițând prin chiar această focalizare o iununantă inflexibilă Simplu rotunjime refuză orice relație cu coordonai ek excentrice alt, spațiului [eres tru Deși în ea sau prin ea însăși nu indică nici o diret ie ea încurajează mobilitatea: își află focul oriundi ca și nicăieri, FORME FLOTANTE ar puHa susține că obiectele circular? și sferice sun ntruși priviiegiați în mijlocul nostru O mii eu atinge ’ ^mântui p intr-un singur vector excentric, rit că icel vector vertical nu se distinge printre ceilalți îr rea ce privește structura cemrică Din moment r r toate d;araetrek egale nici unul nu poate fi ales и mod special Neavând nici unghiuri și nici margini, obiecte il re unde nu indică vreo direcție, neposed-md nici puncte dabe Prin urmare, rotunjimea este forma adecvată ierurilor mobile Roata a revoluționat transportul irin rostogolirea ei ІіЫгА Monedele, scut urii ( ir bileJ farfuriile suni rotunde, astfel că sf мог Гі ^ȘCa Uti în rpaț: j j'lVÎ-■ и- ;1 = HtiL^b atKw - ’l C I: zentâiidb î peCreatorumurând lumea(iL 16 notate la coordonatele ramei pi care este țșezaJ Creatorul micul un» vers centric este închis șt neiixai -ic j vreun loc anume din decor, El planează și se ри^е-і deplasa jur-împrejur cu ușurință Are un centru pro f prin din care compasul face măsurătorile Se poate rotă sau poate h rotit fără a suferi vreo schimbare Neatârnarea spațială a ccniricităpi pure este dc monstraiă cel mai izbitor dc clădirile sferice, deoarece arhitectura sălășluiește în spațiu1 fizic, fiind astfef foarte puternic legată de coordonatele verticalei sî orizontalei Clădirile sferice reprezintă cea mai marc, sfidare a gravității, în afara zborului Balonul arhik'cJ ? tonic atinge solul intr-un singur punct și este gata să desprindă Prin independenta sa făl i de regulile 1- ! untî шаі Ілр -'и!- inf et -iii cea de la New York din 1939, cât și cea de !a МплГ геаЯ din 1967T au prezent ii structuri sferice în mod r^mar cabil si adecvat, ținând se^mâ că atari pavilioane а«‘ menirea de a întruchipa afirmații temporare,-momi® mente simbolice ale prosperității și ou neapărat struc^W turi utilitare înrădăcinate in terenul comun ai lucrurilor j practice Jntr-o asemenea manieră exaltată а proiectat! ■г 1784, fetienne-Louis BouLIce, un ctnolaf реп Irul ewion „o sferă goala, cu bolta străpunsă dc игіГісйІ prin care lumina naturală esie filtrată, creând iluzi® stelelor pe cerul nopții’ (IL 17) în vizionara clădirea ri/itubu li 4-ttr ti >]■• ;Eli L!l[ 1 и in-14 jr ;L - H 1 -lin ternului solar Este caracteristic izolării sugerile dei formele, rotunde ca astfel de structuri sferice să apară inaccesibile Anume orifîcii ar fi trebuit să străpi mgă,J integritatea cochiliei pentru a Ic permite vizitatorilor sS aibă acces la viziunea creată de Boullce și tot astfel, Iii pavilionul american al lui Buckminslcr Fulier Je h; Expoziția de ia Mont real, s-au practicat deschide г pi nlru liniile miniaturale ale trcnulețelnr car^ ■ югаіі publicul în și prin spăl iul expozifiei n| MLcmționtasem mai inaune ui în pictură, rameic cir ularc, adupiaie în secolul al XV-lca, întruchipau sim boluri ,і£л? l *uc unei dezvoltări sociale care slăbiseră imexiuucd (ймге operele de artă și locurile cărora L ,rau destinate, Tondourile deveniseră la modă m des ia Florența, într-o vreme în care arta nu mai csa \clusiv comandată pentru anumite ambiante decora 'ive , operele deplasându-se oriunde dorea clientul să le ișeze/ în timpul Renașterii, așa-numitdc deschi da f tăblițe pictate pe ambele părți cu imagini relî-doase, au dobândit o formă circulară Nașterea Dom-! ■;:ui dc Masaccio ( Berlin) și Adorația magilor a lu йнііссІІі (Londra) aii fost probabil inițial gândite ca ■;chi da parțo Tot astfel proiectate pentru uz mobil, II li fost și tondourile cu Madone ca și binecunoscutck cliefuri florentine in terra-cotta realizate de membrii familiei delta Robia și alți numeroși artiști drept ima-smi de voț ierna le destinate unor casc particulare Ca un argument in plus în favoarea caracterului '| iertabii al obiectelor dc artă, delimitările circulare au ubliniat detașarea subiectului față de ceea ce-1 ui-iHjodră Când imaginile religioase au ca scop accentuarea transcendentei lor, ele pol face acest lucru cir ient, aJegâudj-și un format care să le înstrăineze din punct dc vedere spațial de decorul laic Pe de altă мне, detașarea față de gravitația pământească pro h pune spațiile rotunde și la decorarea șăgalnică și la tivolitate prin evocarea unei Jumi flotante", descăr-He de povara corvezilor practice ONDOURILE SUBLINIAZĂ MIJLOCUL Intr-o compoziție rotundă reliefarea centrului este ■i ;u dc puternică, încât doar simpla localizare poah xercita supremația asupra zonei sau obiectului сап liftei ar apărea șters din punct de vedere vizual lărțile geografice din Evul Mediu arătau lumea ca и disc plai cu ierusalimul aproape de centrul sau 1ІГ Nilm geometric Așa-n urnitele harți ’-O ale iui r^r’ SeviUa (fig 28) foloseau trei cursur de арй Fig 2й Niprul și Meditenina - pentru a subîmpărți lumea trei continente, cu Ierusalimul stabilit a fi așezat lan centru Botticelli, pictând o^domp a magilor, a put să așeze pe Fecioara cu copilul în mijlocul unei mi linii de participa^ți, fără a o distinge vizual prin măi tn? sau prin detașare spațială Pictorul nu avea nici un motiv să sc teamă că ea se va pierde Se putea încrede în geometria convingătoare a tondoului pen tru a o indica pe ea ca piesa centrală a scenei Poziția centrală poate conferi dominanță figuri copilului Hristos chiar atunci când, așezat in poala mamei sale, el ar putea fi redus ia o poziție subordonată In Afm&wtn cu rvd/a a iui Botticellf (II 18)s capul său beneficiază de stabilitatea centrului El este înconjurat d? corpul mamei sale, ci și cum fi іс& prottșja i păniecu e? Numai simpk btroriar*» foi ală / tace deja conducător* De fapt, acordând baie j vâr tarea cu mâna sa dreaptă 51 expunând fructul ca иг glob pământesc în mâna sa stângă* el anticipă tn joacă postura tradițională a Pantocratorului Relația vizuală a Madonei cu copilul simbolizează idesea delicata problemă teologică a competiției din-re Fecioara Mana și Hristos în relieful Pîtti al lui dirhelangelo de lâ Bargello (Fiorenta) (IL, 19), mâna treaptă a Madonei oferă și susține cai tea care repre-■mtă crezul creștin Dar copilul are mâna ridicată în us, cu cotul așezat ferm pe carte, precum o coloană Care se sprijină pe propria-i bază,2 Relieful lui Michclangeio oferă de asemenea un ii im exemplu al procedeuhi pe care îl voi numi micro-mă Microtema prezintă intr-un centru de maximă mportanță al operei, dc obicei chiar în mijloc, o Vâri mtă minuscuă, concentrată, a subiectului dezvoltat în •liregul compoziției Microtema cărții de rugăciune in hția sa cu brațul copilului m^t unorfozează subiectul piritual al operei în acțiunea vizuală concretă Un aii exemplu de microtemă chiar mai izbitor, loate fi întâlnit in decorația pictată a unei cupe, apar-іи ind pictorului grec Duris (IL* 21) O vedem pr \f: na turnând vin iui Hercule, o scenă complexă pe m f- o putem descifra doar prin dezlegarea com picatei organizări vizuale și bazar du-ne pe cunoștin 1 noastre de mitologie clasică De fapt, cei doi par 1 neri du dialog sunt izolați fiecare către marginile lictwii pe rotund, ca și cum ar fi doar spectatori în tchimb, noi suntem conduși de aspectul centric al compoziției către microtema simplă și neîncărcatfi din mijloc, unde două containere, cana și cupa, acționează > cmenea unei replici condensate și abstractizate a obiectului principal, și anume rdația dintre gazda ți as pete, cel care toarnă și cel care primește Asemenea •crotemp pot fi observate foarte ir mai ales in acțiunea mâinilor, ai căror comporte -aer чр ț găsește locul destul de frecvent in mijlocul unc эрг ROLUL EXCENTRICITĂȚII Până aici abordarea îngrădirilor rotunde m-a făcut sj mă concentrez asupra cenlrichățiî și să neglijez rob l celuilalt sistem compozițional - excentricitatea Totuși, așa cum știm, ambele sisteme suni prezentț întotdeauna în acțiune Ele trebuie să se înțeleagl unul cu celălalt și să îmbogățească substanța vizual -și simbolică a întregului Dualitatea lor complement' tară de bază poate fi detectată în simbolismul tradiție nai al cercului și al pătratului „Pătratul a fost c; sideral întotdeauna inferior cercului $iJblosit de pentru a simboliza pământul, în timp ce cercul сж| prima Raiul sau existenta clemă", spune George Fer? guson în cartea sa despre simbolurile creștine Iote Fig 29, acțiunea dintre cele două forme este reprezentam schematic îr -o formă țipi ă a mandate» indieni an tetanc с*Г£ erezuva integrarea naturii terestre in vin (Sg 29) n arta reprezentațijoală compozițiile circulare Mint confruntate cu problema abordării scenelor te sire ale figurilor în picioare, ale copacilor sau ale nobilei și clădirilor făcute dc mâna omului, în care excentricitatea verticalelor și orizontalelor deține supremația Un remediu parțial este adaptarea subiectului la structurile radiate T B L Webster, intr-un studiu asupra decorațiilor pictate pc vasele antice grecești* desemnează simetria centrică ca pe una dintre principalele trăsături aim-poziționale El găsește multe scene reductibile la un triunghi, patrulater, pentagon sau hexagon insei îs înh -un cerc O figu ră alergănd st poate sprijini pc o schemă din trei raze și scene ma complexe pal (dosi ceea ce Webster numește patriotic, principiul Union Juck - adică structura radiată formată din opi raze principale care împart suprafața rotundă in opt rți egale (fig 30), Oriunde s-ar potrivi faptelor o astfel de interpretare, compoziția se conformează [ modelului nostru concentric Unele încercări de adaptare a coordonatelor ек cntrice arată ca și cum artistul s-ar fi limitat doar la a uiia colțurile unei structuri care suscită sistemul un-rhiular *te coordonate Inb-o scenă a Nașterii Dom- 05 itц/wî de Masacci O de exempJu, putena icele ve ti > orizont alt arhitectonice sunt acoperi in mod de o bordură circulară Aici nu există nk: un жармгі spațial ferire cele două sisteme șa centrul pictura, ч unui de forma tondoului, concentrează ca din întârm plare privirea asupra unui grup dc femei din asasteflH ceea ce distrage atenția de la tema principală a pict^B mod similar, când Pcrugno compun un tont ;i care Madona și copilul sunt înconjurați de sfinți îngeri, avem în față un aranjament de figuri în picioarl sare trebuie să-și aplece capetele intr-o parte pentru evita curbura marginala „Pictura a descoperii înceS încet legile merente ale speciei amintite**, scrie JacoB Burckhardi într-un articol important consacrat su b ici tului nostru „La început ea reprezenta figurile Л evenimentele cu același realism al costumelor și еж prcsiei ca și în picturile de alt format Clădirile a peisajele erau placate într-un spațiu îolrepătruns t i cu natura Abia către sfârșitul secolului devine evident că formatul circular are în esență un caracter uk i care acceptă doar subiectele liniștite ale frumu1 ' •dealc și procedează cel mai bine atunci când renunffl la fundaturile explicite ** O privire aruncată т urmă la cupa lui Duris 1 IL, 21) ne va convinge că un mare artist a fost cap;r il să folosească incongruent ele inerente formatului ica urcă prin brațul ridicai al femeii, către constelația iiiliei Cal de diminuată ar fi intensitatea triadei petelor strâns unite, dacă ou ar fi plasată sus, dea-■ : ipra centrului! SCURi INTERIOARE iîisăturilt circularității nu se Limitează la delimitările are fereasf este ntotdeauna așe/iu pe crUtaia intrată + fațadei Motivul său decorativ strict centri» ne агап аі г spițele unei roți (IL 25) Independenți - = iste comp ila greutatea zua Й puternica meat influențează poziția cfcniruh i* "d£ libru Fațada catedralei Notre Dame din Paris (fig librit Fațada catedralei Notre Dame din Paris (Țig este organizată în jurul rozasei încadrate de сдар" nente verticale și orizontale ale structurii Să reține® că poziția centrală a ferestrei nu este una pur foi uiaL Adolf Reinle a arătat că acest motiv arhitectonic dc ч тег, el i •* explicai acestuia că elipsa reprezintă un punct de cotitură îr gândirea Pentru Platou, a spus el, cercul a к simbolul perfecțiunii, figura creatoare a conceptele universului în realitate, totuși „elipsa a lost această iguiă ;t datoare, deoarece cei doi po ai săi erau ca ractcrisuci universului: ei controlau mișcările cosmosului și întruchipau simbolul omului cu structura Iui polară, a spir itului și sufletului Oriunde sălăștuia iața dualitatea polilor ieșea în relief, nu numai în eleerri citate, ci și în alternanța zi - noapte, ara - iarnă, bărbat - femeie/16 Solemnii atea acestui simbolism nu a reușit să aibă ecou în pictura apuseană datorită folosirii superficiale la caic a fost supus formatul eliptic De altfel, du litatea celor doi centn compoziționali apare d и numai in elipsa orizontală îr cea verticală simetria este dominată dc diferența ierarhică dintre sus și j Dai Fig 34, (după Charlitr) intr-un oval orizontal, de pilda Boucher utilizează со cct ceh louă focar e ь unei c hui îl înfl ițișeiză pe Еш prezentat de Venus ce'orlahi zel Cele două grup n 115 sum muu mai dar m măn unchiule și codata Пп detașate unul de celălalt prin polaritatea spațiulu ui dc, decât ar fi într-o ramă dreptunghiulară, S undau Jacques Charlier o așază pe Leda în partea stângă, Lr lebăda în dreapta (fig 34)» în ovalul vertical ponderea focarului superior poate li (dosită, după cum menționam, pentru a reprezenta 1 ca domi nant capul unei persoane portretizate mult mai convingător Deși zona centrală a pânzei poate fi оси- j pată, de exemplu, prin decorarea piepturilor bărbaților [ $i femeilor ca și prin jocul mâinilor, capul, încununa- de bolta superioară, deține ccntrrJ superior destul de ferm Dimpotrivă, un grup de persoane poale ocupai capătul inferior al unui oval vertical, ca și cum ar fii adunat într-un coș, în jurul focarului dc jos al elipsei, ini timp ce vârful este inundat de lumină, de spațiul gol all unui interior sau de norii însuflețiți probabil de ol pereche de îngerași plutitori in cele din urmă, ne aflăm aici în lata unei asonantei față de rotunjimea prin care formatul ramei influcnJ țează formele compoziției, în Л/ягіоялд dW/a Sedîal (vezi IL 22) văzusem acest lucru exemplificat de • volumele rotunde ale membrelor cc alcătuiau сот-1 poziția tondouhfi Un exemplu perfect al unei rame] ovale, accentuând tema subiectului picturii este pre- 9 cupeața dc ouă a lui Boucher (XL 27) Afinitatea dintre I adrul oval și ouăle din coș trece neobservată pentru j cumpărătorul care dosește ouăle cu mâna dreaptă, du* I pind fala bucălată cu mâna stângă Tinerețea cloco-Й titoare a formelor rotunde se manifestă intr-atât in | pațiul picturii, încât adumbrește vectorii excentrici ai ■ piepturilor, capetelor și brațelor pAtratele echilibrează COORDONATELE ! utorcându-ne la pătrat, avem din nou de-a face cu o tormă simetrică din punct de vedere centric, în acesi sens o ramă pătrată se aseamănă cu un inuxfe Dar! i timp ce cercul are de nenumărate 'u ms« ,Jr x cit sîmeinr pătratul numai patru, ș auiimt le аоия paralele fată de iaturi și cele doua diagonale Fig 15 care unesc colțurile (fig- 35) Diferența nu e numai t problemă de număr; ea indică totodată diferenu calitativă dintre o formă deplin adecvară cent licitații una esențial determinată de vectorii lineari ai unei grile excentrice în consecință, cele două forme se raportează diferit la mediul înconjurător Tondoul, după cum am observat, se comportă ca un, obiect străin dând buzna în interiorul spațiului din exterior, guvernat de un model structural propriu, dar fără o localizare stabilă Forma spațiului pătrat și structura j internă sunt supuse rețelei excentrice și, prin urmare, sunt foarte strâns legate și de structura verticală sau orizontală a decorațiilor arhitectonice, Această diferența structurală dintre formele секи două spații delimitate influențează ia /ându-і carat ierul centrului de echilibru Centrul tondouiui este unul stabil, un punct ferm determinat Centru pătratului este aproape identic cu acela al intersecție Gândiți-vă la diferența dintre o piață urbană circular? și traversarea unei străzi Dacă traversarea nu est* marcată le un refugiu, un monument sau un polițist d circulație ea este absorbită de vectorul linear ai fiecărei străzi de a lungul căreia se desfășoară traficul ii? ia general, traversările ps издее drepte în ічк direcție sunt oarecum nedeterminare Liniile alunec ’n prin cealaltă fără a interacționa dnc-știe o in ;>nsecintă, proporțiile patrulaterelor tind sa ii jarecuii! nedeterminate Este bine cunoscut, di tropii а г pațiului care ne face să supraestimăm d’Si n ;elc pe verticală Este un fenomen care afectează în principiu toate formele; ii este caracteristic faptul că n 1 arc nici o influentă asupra cercurilor Cercul deține o , intere îndestulătoare pentru a nu fi turtit de aceasta asimetrie a spațiului perceptibil Dată fiind structura hxă a pătratului suntem îndreptățiți să i definim pro-porțiile vizuale mai pe larg decât îngăduie măsură torile Deci, pe de o parte, pă’râtul constituie un pateu •ater ca acterizat de intersectările sub unghi drept ii orizontalelor cu verticalele Pe de altă parte, simetria centricft a fo* mei sale subliniază centrul de echilibru i iptul produce o ambiguitate car1 uneori nu se neu tralizează pe deplin într-o operă timpurie a lui Rafacl de exemplu IL 28), observăm că ahinr când citim ompozitia de-a lungul vectorilor săi verticali, femeile care stau fa picioare se înalță deasupra caval 1 ului adormit Pe orizontală ele îl flanchează lateral Pcrteu a împăca aceste două versiuni excentrice avem nevoie să privim compoziția ca organizată în juru! centrului de echilibru al picturii Dar acel punct mediat este pica Jab Se admite, acesta subsumează o microtema simbolică a subiectului pictorii: alegerea între vii tute și plăcerile frumuseții între carte și flori Din punct de vedere vizual insă zona centrală este aproape goală Ea I este traversată evident de către trunchiul copacului $i4 di- moment ce compoziția prezintă neajunsul nesus- j plierii centrului cerul de format, pictura o cilează între orizont litate și veri calitate, m loc să le integreze г cele ' Icud într-un tot echilibrat •ч fonnală а pătratului m cars гец ш transformă acțiunea verticală «Învierii intr-o clei; tc atcmpndă, în litrp ce simultan sc prezintă aunjud muritorilor ca reprezentând neliniștea sufletelor ne mântuite O nemișcare generală, mai degrabă decât o tul oura/e pătrunzătoare, este starea de spirit corespi n zățoare formatului pătrat Schimbarea сорэ «Iot, de я desfrunzirea iernatică la frunzișul văratic, este pc zt itată nu ca un proces, ci ca o consumare stat ă t i c douii condu opuse То astfel, în întreaga compoziție evenimentul învierii a devenit o înfățișar a stărilor imobile ale existentei Spațiui picturii este mpărțit în trei straturi orizontale care deși sc petrec, a na inter acționează între ele Capul și umeri: lu; Hrv io ajung până la cer iar doi dintre gardienii adormiți au capetele țintuite în mijlocul câmpului picturali Există însă o distinctiv clară intre starea adevărat î vieți care unește pământul cu cerul în figura lui Hristos și celelalte d mă straturi, cerul gol deasupra orizont i 1 și culmea lipsei de sensibilitate a realității inanimate de ub ct aiși evidențiată ca o demarcație de că it, piciorul lui Hristos» Exact așa cum /пѵіетде lui Piero stăvilește vectorul acțiunii oe verticală Nașterea Domnului a aceluiași 1 30) preschimbă povestea Adorației intr-un solemn portret de gr p ocupând suprafața planului orizontal Aici centrkâtatea pătratului nu înfrânge ridicarea si Л de rea, ci mișcarea de du-te-vino pe pământ impăi țită de verticala centrală în două grupuri, scena ii arata p îngerii muzicanți în partea stângă, iar Sfânta Familie și păstorii in nanea dreapta Orizontalitatea acoperișului de deasupra ca și șirul paralel al capelelor cum-pânește verticalitatea figurilor încă o dată, înteracțv unea nu se realizează în mod desăvârșit» în interiorul pătratului compact al scenei care corespunde cu foi raliul cadrului, îngerii cântă iar publicul meditează, fiecare grup fiind de sine stătător la locul său Exact opusă ar putea părea Лдоогев frt a Іш Rafael (II 31)» Acolo totul alunecă în obliciiatca mișcării, în vreme ce vciticala este abia exprim *1 я m- 12Q iOZitia г i cins tei oi puternice ale culoi doi purtători prezentați in picioare ș» de capul cu gâtul înălțat al Inărului din dreapta Chiar și așa, caracterul pătrat al urmatului fixează scena la locul să i dat Actorii scenei u vin de nicăieri și nu sc duc niciunde Ei surit grupați â jurul corpului imobil al celui mort Chiar și prin i pala temă dinamică, greutatea copleșitoare a cadav-□lui, nu-și îngăduie să ducă până la capăt impresia de adere Este înfrântă de diagonalele care o menț în încrucișarea lor Diagonalele, deși active d n punct de vedere litiamic, p ir devierea lor dc ia grila coordonatelor spațiale, se comportă precum grinzile ce zăbrelesc o idire Opunandu-se dihotomiei vertical-orizontal și diind între cele doua dimensiuni, ele întăresc stabilitatea pătratului Sprijinit de forma de V a celor doi esținălori, grupul jelilorilor devine ui eșafod solid nai degrabă decât o scenă pasageră încă o dată simbria centrica a* foii matului indică o microtemă simbolică in centru De această dată este vorba de tema susțt i rii, realizată m două versiuni, mâna mortului ridicată ii- or de jos de mâna Magdalenei și pânza tras fum dc desubt de mâna tânărului bărbat pAtratele înscrise ale lui albers existat o revitalizare a formatului parat în jltima aită de ani Acestea țineau pasul cu o tendință dc pășire a simțului greutății în artefactelc u, ’s - i mastre Atâta timp cât arta dorește să reflecte expc i nța vie k E luat locul concentrării greutății către baza du ard tradițională Un sentiment al suspensiei menține op-r» in stare de plutire, așa cum putem observa în cea ш t mare parte a arhitecturii, sculpturii și pic urii modern^ Pătratul și cubul se află in armonie cu a castă te n di nț i Printre multele exemple dm pier in modernă, о со ai parație rapidă între operele lui Joseph Albers și Piei Mondrian ar putea fi instructivă Sena lui Albers Orna hui nJtrahUu? ofer£ ,••’! pătratele în partea de jos a t ructuiiij* ■ li* cb dinspre marginile la№Qjc reprezintă dublul moduluMft іж cele din partea de sus reproduc dc trei ori modul i i Toate aceste re‘ații simple sporesc stabilitatea și Jtnn nueaza tensiunea Rolul cadrului ar trebui mențignMîn relație cu i i ce am discutat m capitolul anterior în compoziția Albers funcția Umila tivi a marginii este practic ай sentăL Modelul repetitiv al pătratelor înscrise ar рцйЛ continua la uifiri* și dclimitarea spațiului, consiitu i la un moment dat chiar unul dintre păiraic\ nu î-ar întrerupe, ca atare Cadrul nu se suprapune spați'ujyi pictural asemenea unei ferestre și nici nu acoperă s o probleml pusă de realism* "îo« alista este 4 încrederea lui Albers ш întreaga gamă liuanțeiur și inteasitățiMr valorilor sale colorist ice* paleta sa este la fel de bogată ca și cea a naturii IMondrian pc dc altă parte, se limitează la cele trei ulori primare a căror puritate asccică transmite o presie minimă, un minim de asociație cu lucrurile n realitate Cele »rci culori primare sunt elemente Structurale care exclud din picturile târzii ale lui ^londrian proprietatea de cai» depinde efortul lui Al-hers și anume interacțiunea reciprocă, ftoșuii, al-istrul și galbenul în stare pură stabilesc trei poli in- 1 pendenți Singurii modalitate prin care cineva îi poate corclaționa este folosirea lor complementară irc în amestec duce la dobândirea unei game com-le de gri Astfel, în timp ce Albers și-a păstrat formele simple ■; constante pentru a sc concentra asupra varietății: latulor colorist» e, Mondrian s-a constrâns pe sine la и nplitate? formelor în unghi dref-t dinlrmn alt motiv, nleresip riu sentă Modelul repetitiv al pătratelor înscrise ar putea continua la infinit și delimitarea spațiului, constitui ні a u i moment dat chiar unul dintre pătrate, nu i întrerupe ca atare Cadrul nu se suprapune spați JțX pictural asemenea unei ferestre și nici nu acoperă a *' spațiu Nici o limitare efectivă nu poate împiedica t-A p ansi unea focarului centrîc de energie Permiteți-mi să adaug o observație în legătur mod deosebit asupra loi în detrimentul altor forme Sunt structuri bogate și delicate, da chiar în cele mai caracteristic exemple ale acestui gen de pictură nu există o tem ■ Așa cum a observat Robcrt Welsh în legătură cu lucrările lui Mondiian, „atenția pe care o acoi' m structurii compoziționale este obligată să se mute nereu de la un singur grup sau un grup mai mic dc unități a următorul și ( ) o înțelegere vizuală a întregii configurații este virtual impasibilă, cu excepția p? ceperii intr-un sens mai larg a modelului/4 Orice subliniere a punctului mediac este in pltr lihilat;: I: deschiderea limitelor Ca și la Albers fu ом cadrului se aseamană cu formek compozițional at r de mult, încât parc să Ic aparțină Dar chiar și așa aulic dintre forme arată ca și cum ar continua dir-cc lo de ramă același lucru fiind valabil pentru 'inul regrr de contur Ne aflăm în fața un i țesături ome gene și originar nelimitate de forme, o rețea di vector> excentrici mișcându-se vertical și orizontal, fără manieră clasica Uneie dintre pânzele sale de formă! I:-trată își extrag organizarea din simetria centrii i cadrJor lor Mu folosesc de un tip al picturilor sal târzii pentru t exemplifica un gen de compoziție in care rolul centrului este redus Acea tă tendliț -n listică și-a căpătat o larpă răspândire Câmpio- de ■ are ak picturilor pe pânze vopsite piat, texturi ab raci expresioniste umplând spațiul pictural : a rocvdee similare prezinți aceeași tendință "Aiv îri arc riginea in impresionism, mai exact îh opera târzie a tui лопеі Toate acestea ignorează centrul si constrângerile marginilor și formatului, înlocuind ierarhia cu oor donarea Ei abordează nivelul structural ai omogenității și astfel semnalează o stare nedifercn|iata a ființării In întreaga iume pcretele-cortină ; I așa-nu-jutului stil internațional de prin anii 1920 - 1930 avea •n vedere un echivalent arhitectural Ș în acest caz, irin debarasarea di organizarea în jurul urnii centru, mitele se puteau extmdc sau contracta fără modificarea caracter ului Probi ma dc bază ridicați dc această tendi Hă spre omogenitate nefocalizată este, de: igui, dacă ea nu con-irazice afirmația mea conform căreia ccntriciiatea este in aspect indispensabil a! oricărei compoziți vr, u le ' 11 gândesc с-аі fi ața Să ne aducem mai întâi aminte afirmația privitoare la necesitatea omni| czcnței ntrului dc echilibru ca fiind limitată la compoziții, mai cu țeamă la cele închise Cerul albastru nu este o ompoziție și nu posedă centru Compozițiile dc o ■ c menea unor decorații murale sau rulouri lor japo teze nu au un singur centru, ci mai mulți centri locali De îndată însă ce suntem confruntat cu un Spațiu in-his, delimitarea mobilizează un câmp dc forțe vizuale re stabilesc uu cemru de echilibru $' sc organizează n jurul acestuia, în asta și constă cemrici atea în spatul gol care poate fi sau nu susținuți de structura jmpozițîei Atunci cănd centncitatea este susțiaută, , se face purtătoarea tuturor conotațiilo simbolice re г dau sem nificație psihologică Când ea este însă udată, prezenta sa perceptivă, de neeradicat, dă sfi-lării un înțeles Numai atunci când centrul c ■ po ■nț ia’ acolo, negarea sa devine o afirmație artistica, iolicîunea și omogenitatea, ca înfățișări pozitive ale unei stări de ființare dorite sau nedorite, devin accen-uate și puternice atunci când un punct dc convergență , ste potențial accesibil Conotațule psihologice ale piu rii în neant, intr-un spapu în care nici un loc nu diferă celăl »lt îri ejiercită beatiudinea sau teroarea i ОЪ ігк STÎIiStiil tatloici ьЗП «labiL іи pdrul căreia st -itrci ісцлши'м plina dk agitație zgomotoasa Un deci similar eJx obținut de Giotto în tabloui au Д5Р7 лгеіз în moiradnf (ÎL 37) Aici dii nou citația bocitorilor trebuia contracarată de factorii de idulibm pentru a face larg cunoscuta demnitatea și mnificețîa copleșitoare a scenei lestul amplu ai dus iipohilui cc se apleacă este închis dc poziția capului hi față de centrul de echilibru al compoziției Stabilitatea compcusca/^ caracterul momentan ai ges-dui și îi dă permanența unui monument - un momi ent al durerii Dacă figura s-ar fi aflat departe di entru acest efect nu s-ar fi obținut Fîg 37 (di pa Picasso) într-un pcrilrct din profil de Picasse (fig 37), ir gâ" ung susține nașa grea а лриіш ca un irunch d cc p i, imr1- acazJi 3 (■ consolă greoaie care ar асе a^ul sâ -u ÎTiJiflt Legată de axa central, , postura ci aîo r 1 capului este imită într-o nemișcare ce subliniarl rn шида ea clasică a fetei 1 Când o parte a unui obiect vizual este așezată p Ln efect similar este realizat într-o pictura tiieschi (IL* 38), unde capul este singura parte, dm figura inertă femei aflată pe verticala centrală A t j accem asupra centrului înălța î dă nâjșcsării oblice a pe 1 lonajuhiî и spriji în spațiul pictural Exact opu 1: roate observat atunci când corpul unui personaj i Sfitix, atenț^ poatv fi nncenirată asupra oricăreia dmtn fig hi ■ ‘'Jes ? -oeaz c^pui (нс >hii iji ț ■ "■ иге i ; pt - ■ a!? entrată (hfc *$1 si incU ; mr tojasl f ■ :-a Гі/-и- „ргг 1П Зек**’! ЦЦШ>і П* Puterea centrului poate fi exploatată pentru a crea ) contradicție agasantă între un element menținui mic и mod deliberat și impoiiaritâ sa cruciclă în cadrul poveștu prezentate Tensiunea generată primr-un ata-i paradox a fost foarte la modă ш timpul fazei n' ani’ Ci І4е a artei baroce De exemplu, peisajul complex al ni Pieter Bruegel cu subiectul căderii lui (' 40) Mc centrat în jurul figurii minuscule a păsioi uui аге j ivește spre locul căderii mortale dir ceruri Deși el întruchipează unica reaepe la tragedie cosmica la care Fig 38 idupă Ingres J ristăm, atenția privitorului este distrată dc plugarul rare nier a demonstrat că apărând în dreptul axei ccntralej căpitanul își asumă o poziție dominantă - ca și ctrtJ prin gestul său ar comanda plecarea gărzii civile - » timp ce poziția excentrică destinată acestuia în pictura iginală era mai tranzitorie Pe atunci căpitanul era ma di grabă doar unul dintre mărșăluitori, îndrep ta du-se alături de ceilalți către stânga și conversând cu locotenentul său Intr-o altă operă a lui Rembrandl pare a avea loc o subtilă interacțiune între verticala centrală a pânzei у axa principală a temei compoziționale ІпЯіЯцроллі;; său de la Kenwood (IL 45), capul este într-o poziție oarecum excentrică, în stânga verticalei centrale Dar cum poziția dominantă a capului nu este recuzată dc nic un element al șarpantei compoziționale de bază capul este suficient de puternic pentru a impune pic curii osatura sa solidă Aceasta deplasează verticala centrală spre stânga, distrugând astfel echilibrul эд creând o discrepam 1 între compoziție și dreptunghi care încadrează tabloul Relația dintre spațiul com ч imat dir stânga capului și zona extinsă din dreapta -cestuia pare provizorie* Simbolismul spontan ai acestei configurări perceptibile ne dă imagine puternic dinamică a unui bărbat bătrân care-și menține fragilul echilibru interior smul-înduse din hățișul constrângător al lumii Calmul c âștigat cu prețul rezistenței consecvente față de at racla verticalei centrale Dar mai există și un alt mod, mai labil, de a percepe pictura In această versiune altei i divă, verticala centrală este cea victorioasă , Personajul se așează el însuși in preajma verticalei, cu apul spre stânga și echilibrând paleta în mâna stângă, ■ u pensulele îndreptate spre dreapta Acum personajul m loc să sc revolte împotriva șarpantei compoziționale, sprijină pc axa centrală susținând-o la rându-i pe iceasta Pictorul a făcut pace cu lumea Mi se pare că ambiguitatea care încurajează ambele duri ale operei este caracteristică barocului Stilul ii iroc este cunoscut ca generator de tensiune în multe feluri diferite în acest caz, efectul se realizează prir iscilarea privitorului intre două imagini semnificative, lestul de apropiate pentru a sc îmbina în imaginea citară a unei poziții intrinsec contradictorii Exemplul următor al acestui tip dc ambiguitate este igcnuncberea lui Hristos în Rugăciunea din grădină a hi El Greco (IL 46) Aici, din nou personajul este Mluat îndeajuns dc aproape dc centrul de echilibru al picturii pentru a fi perceput în două feluri divergente I poate fi văzut situându-se alături de centru, tinzând lire verticala centrală și totodată relrăgân lu-se în ,h elași timp, el este destul de puternic pentru a prelua и rticala centrală atrăgând-o către propria-i axă Stan alăturată îl face să se tragă înapoi, dar dialogul cu и gerul suscită o atracție în direcție opusă Dialogul li agă figura lui Hristos de un centru de echilibru sc-i un dar, situat între cele două figuri, Comunicarea ce-in două fguri principale este întărit v de schema coio-r 'ica dominantă cu tripleta culorilor primare prezen 139 tată de tunica roșie a lui Hristos mantia albastră de p* sol $i vestmântul galben a! îngerului Culorile primari solicită una alteia să se împlinească legând astfel cdg două personaje Câad privitorul încearcă sa impact efectele dinamice ale diferitelor relații, ajunge să seț zeze complexitatea compoziției manieriste, o lupți! hotărâtoare care nu poate oieri un deznodământ JeF nitiv Tensiunea între intrarea și ezitarea în spațiu personajului central evocă o stare de spirit proble matică, sfâșiată de conflict Tabloul lui El Greco ne amintește dc faptul d adesea compozițiile picturale se bazează și pe altcevr dec* pe influenta propriului centru Relațiile dintre acei câțiva centri trebuie privite în legătură cu centru de echilibru al întregului, în A/gfldwrta сЛ’л gradină ambii centri dominanți - îngerul și Hrîslos ingenuu cheai - sunt conexați prinir-un vector oblic? tenia dia loguhd lor aflându se într-o relație excentrică cu cen irul d' echilibru al tabloului ambii centri dominanți DINAMICA FIGURII UMANE Centrii temei compoziționale pot fi cuprinși înirw singur obiect vizual Exemplul cel mai proeminent al unei astfel de compoziții este figura umană care esttl organizată în jurul a doi centri principali, unui dintra ei în zona ombilicului sau vinlrelor, celălalt în zon capului Raportul greutății cu care sunt investiți ce doi centri variază foarte mult, coindzând simbolic cm relația dintre natura materială sau instinctuală a omu Iuj, asociată cu regiunea intestinală ca și genitală л corpului pc dc o parte și cu natura sa intelectuală к spirituală, asociată cu capul care conține creierul * principatele organe senzoriale Atât din punct de vedere vizual, cât șî fizic, figur umană sc confruntă cu natura „animală* a omului localizată în zona pelvianâ Aceasta se poate vedei întruna dintre ilustrațiile lui Vîtrurius realizate in 1 "» puL Renașterii (fig 42) Centrul dc echilibru este Й 1* mbilic, locui originii biologice Privit dintr-o astfel dc n bicct de interes comun de dinafară Ambele împlinesc udași lucru, ceea ce le face să se ignore reciproc, iar ilhul ostentativ al cărții întoarse în sus Ic ține depărtate m loc să le unească O combinație subtilă dc unire și separare nc-o ofe-i;i Tițian în Sfd/uu Familie (IL 58) Puține redări ale ubiectului permit figurii lui losif să domine centrul în acest caz, poziția sa centrală este justificată de duhla-î hinctic, de mediator și strajă El este cel care îl prezintă 151 pr băiatul păstor Fecioarei, dar în același iimp, io; ri esle cel cart sc asigură că domeniul sacru rămâne d lH $ат dc rcaiii tea lumească pc cât sc cu vi ni Сары i losif ocupă verticala centrală la vârful dispunerii triue ghiulare a figurilor, dar corpul său pornește oblic din zona din dreapta jos, zona muritorilor de rând din cart el însuși se trage Ambiguitatea acestui vector diagona1 este admirabil exploatată Figura înclinată a lui losif îl conduce pc băiat spre scena sacră a mamei și copilului, dar și losif se trage dinspre băiat spre familia sa, expri mând astfel o detașare protectoare Această separai este explicit reprezentată de demarcația verticală a toiagului lui losif și de pumnul său care blochează ve derea băiatului Cu toate acestea, delimitarea nu este destul de puternică pentru a scinda calea centrală di comunicare De a lungul axei orizontale, un vector cx centric traversează tabloul, legându-i în mod simetric pe mamă și copil dc capul băiatului 2 DIAGONALE Am discutat despre compozițiile bipolare în care cclr două părți sunt separate du o axă centrală și legate printr-un vector excentric, fie pc orizontală, fie pe verticală Conexiunea pe orizontală îi pune pe cei doi parteneri pe poziții egale, asemenea jucătorilor dc tenis pc teren neted Conexiunea pe verticală creează o diferențiere ierarhica, dând centrului superior o mai marc pondere și o forță mai marc Când vectorul de legătură este înclinat, rezultă о relație de intermediere într-o pictură alungită pe verticală, Lucas Cra nach reprezintă pc regele David sus de tot, în partea stângă (IL 59) Acest fapt îl situează intr-o poziție clară de dominare față dc prada sa, Bcthsabeca То Iuți, doamna nu apare chiar dedesubtul regelui, Legătura diagonală dintre ci poate fi o întâlnire pe picior dc egalitate în plus, înclinația legăturii sporește cu mult tensiunea scenei Am arătat mai înainte c£ formele înclinate sunt percepute ca deviații de i , osatura statică a verticalei ți orizontalei Astfel, rapor да іііаі spațial oblic dintre regi/ și iubita se interpretează j o ciocnire între subjugarea totală si confruntare^ 1 nivel aproape egal A doua diagonală din tabloul lui Cranach, pornind lin partea stângă jos până sus in dreapta, separă cele intră părți una de cealaltă Împărțirea este făcută dc linia oblică a celor trei capete dc femei Recunoaștem •iici că o axă diagonală, deși structural nu la lei de interni că precum structura gravitațională de bază, are o stabilitate proprie și, prin urmare, dă ceva for|ă diviziunii pe care o suspne* In Le CWzi4 a lui Seurat (IL (41), separarea diagonală dominantă intensifică puternic dinamica scenei în același timp, totuși ea acționează ca o legătură solidă, unind două colțuri opuse ale picturii și exprimând ridicarea înaltă a picioarelor dan- itoarelor printr-o înghețare a mișcării împreună cu imetria robusta a celui ce cântă la contrabas de pe чтіісаіа centrală, acest aranjament paralizează acțiunea într-un fel niai mult decât caracteristic stilului lui Seurat 1 jg- 45 Am observat că în multe aranjamente bipolare axe-de echilibru servesc drept divizori și prin urmare unt mai degrabă cazuri decât elemente marcau: pozi 153 tiv ale compoziției înseși Am mai văzut insă și 1^1 centrul de echilibru din mijloc tinde să fi; încălcat, d&u prezenta sa virtuală este întotdeauna necesară pentru a menține unitatea compoziției Acest lucru nu tsițj valabil numai pentru operele de artă verticale, precuiu tablourile de pe pereți» dar și pentru compozițiile în plan orizontal, mai ales pe scena unui teatru, in poziții de bază a actorilor de pe o scenă a unui teatru japonez No (fig 45), centrul dc echilibru este gol Zona pătralț a scenei este marcată de patru stâlpi așezați în colturi Actorul principal (л/ійё) este așezai lângă stâlpul stâng îndepărtat, în timp ce adversarul său cel саге-i dâ replica (waki), acționează de aproape, din parteț dreaptă Aceasta instituie diagonala cu funcția de vec* lor principal al acțiunii dramatice, producând atât stări bilitate, cât și dinamică NOU ME TANGERE Pentru a trage o concluzie din această discuție despre compoziția bipolară voi analiza tabloul lui Tițian те tangere (IL 61) ceva mai detaliat împârțindu-s? pictura în patru sectoare de cerc, descoperim nucleul dialogului dintre Hristos și Magdalena mai jos, îi stânga, teritoriu prestabilit pentru Hristos Femeia îngenuncheată, așezată în diagonală dar mai jos față de stăpânul ci, este împiedicată să depășească verticala centrala, chiar dacă acțiunea agresivă a brațului ei ridicat se apropie de centrul masculinității bărba* tulul Ea nu este oprită dc toiagul lui care acționează ca o graniță vizuală între figuri Amintiți-vă acum el povestea din Evanghelia după loan se bazează pc ambiguitatea figurii lui Hristos, ieșit din existența muri toare prin moarte - el este o apariție - dar având îndl prezența vizibilă a unui om viu El este încă tangibil dar nu mai trebuie atins pentru că, așa cum îi explică Magdalenei care vrea să verifice realitatea lui cu pro pria ci mână, „încă nu am urcat la Tatăl mcu‘\ Personajul lui Hristos răspunde înaintării ГсшсіЦ prin concavitatea retragerii sale, realizate în p mini ■54 Jind prin inclmarca torsului Această înclinare posedă h fi întreaga ambiguitate a unui vector oblic când este t!ii descendent îl face pe HristOF sa se ferească de îngere; când este citit ascendent îl face să se aplece pmtector pentru a-și primi urmăritoarca fidelă Cei doi iiiri ai corpului său, capul ți pclvisui, operează conți ipunctic pentru a reda relația ambivalență dintre 4 le două persoane Personajul lui Hristos domină prim-planulb dar deși • apul său se află pe axa orizontală de echilibru, scena î ntâlnirii sale cu Magdalena este, să spunem așa, în-isă în jumătatea dc jos a tabloului Această regiune • jos este separată de orizont prin zona superioară a piritualități’ libere, în care copacul și clădirile dc pe leal ajung până la cer Deși Hristos ieșise dc-acum din ustența pământească, el este prezentat de Tițian ca i nlicipând încă la ca împreună cu Magdalena in li castă ultimă întâlnire El este încă supus forțelor I zice, [intuit jos de către orizont și îngrădit aici, jos, dc unchiul copacului Pentru transfigurare va mai trebui |A urce în sferele cerești, unde va deveni dc neatins Distincția dintre regiunea inferioară și cea superi-iră este simbolizată și prin distribuirea culorilor prin-ipale Figura Magdalenci are forma activă a unei и ne, lârându-se pe pământ ca un melc și întărită de jșul aprins al veșmântului Acestei identificări a i meii cu culoarea caldă i s-a răspuns cu albastrul rece 11 upei, învăluind capul bărbatului în partea superioară tabloului Capitolul Vili VOLUME Șl PUNCTE NODALE In capitolele precedente, cele două principii cnmpozi* ționak ale noastre au fost aplicate mai ales structurii de bază a unei opere dc artă ca întreg, trăsăturile! generale care îi mențin unitatea și îi articulează tema» lica Am discutat despre centrul de echilibru al între guhii și despre masele alcătuind compoziții specifice Acționând în esență prin ponderea lor, aceste mase sunt reprezentative în sistemul centric, dar prin pozi (iile lor în spațiu ele devin de asemenea baze ak acțiunii directe prin respingeri sau atracții, adică prin vectori care reprezintă al doilea principiu compozițional, sistemul excentric Am slrabilit că respectivă vectori, la rândul lor, întrețin relații de interacțiuni intre masele cenlrice Am reamintit încă o data ut-cxemplu dat mai devreme: ce hi Ic к nervoase sat neuronii din care este alcătuit sistemul nervos - chipuri ci nucleu centric, care își trimit în afara lent* culele filamcntoase, axouii și dendritcle, prin cari celulele își realizează interacțiunea VOLUME Șl VECTORI INTERACTIVI Esic necesar să detaliem acum această prezențe simplii iin două direcții Jn primul rând cele două id teme organizează nu numai compoziția întreg, dw și fiecare dintre părțile acesteia, atâta timp cal ГіесаЯ vsedâ o completitudine proprie - un unic chip au i mână, de exemplu, sau o floare izolată în al doilea id, trebuie să ne dăm seama ma bine că ambele lindpii coexistă întotdeauna Un sistem ceniric de •ACinplu este alcătuit dintr-o adevărata imprășiicre radiată de vectori (vezi fig 1) Numai prin dispunerea i >r laolaltă vectorii se reunesc pentru a forma centri-Halea, iar doar prin faptul că este format din vectori in sistem ceniric devine un focar dc forțe, Gândiii-ă acum la axele de echilibru în jurul cărora, așa cum in văzut, sunt organizate multe compoziții Ele sunt ti siguranță centri determinați de localizarea și ponderea lor, însă forma lor alungită accentuează și faptul ,i suni totodată vectori, forțe direcționale ca săgeți!?, iricntate în anumite direcții Dacă pc dc altă parte deosebim obiectele vizuale, numindu-le volume sau vectori, adoptăm o simplificare convenabilă care liebuie manevrată cu precauție Volumele nc impresionează in primul rând prin ființarea lor, vectorii prin lor, în figura 46, îr hița simplificând o compoziție ibstractă a lui El Lis Fig 46 (după I issitzky) iț/ky un disc masiv, întunecat, se caracterizează prin i un volum cu considerabilă pondere Poziția sa ex 157 centrică îl înzestrează totuși cu un puternic vector și ainsp e centrul de echilibru al întregului iar ace» t localizare în afa> a centrului modifică simetria cern au» a vectorilor trimiși și recepționați dc către figura c -culară Excentricitatea este tema principală a aceste nețuri și în ultimii ani unii artiști ar fi fost dornici lase așa cum se află Lissitzky își elaborează teme explorând relațiile centrului dislocat cu o rețea de ek mente verticale și orizontale, cu câteva diagonale к fundal Acele bare alungite funcționează în esență d vectori, punctând și suscitând diferite direcții Este cki otLși că ele rămân teft volume, dc mărime, proporții£ greutate diferite Ele definesc împreună raportul par* tîcular dintre greutate masivă și acțiune orientată, in lenționate dc artist Variația acestui raport explică particularitățile sn listice importante Anumite stiluri timpurii, de exem piu cel al monoliților din Insula Paștclui, se bazează p; volume compacte, iar la un nivel mai diferențiat, stih: rile clasiciste și monumentale denotă o preferinț similară Anumite naturi moarte, precum cele ale lu Câzanne, folosesc aglomerări de volume - de excmpl o grămadă de mere pc o farfurie - atingându-se u petrecându-se unul peste celălalt, pentru a forma mas Roma Foto, Alinări 1 Nicolas Poussin, Alăptarea Iul Jupiter 1635 - 1636- Galena de pictura ^a/ich Londra U, Claude Monet, Gaia Saint-Lazare, 1877 Fogg Ari Museum Cambhdge, Massacbusetts SUA 15 Jacopo Tintoret-1o Descoperirea corpului Sf Marcu, 1562 - 1566 Pinacoteca di Brera, Mrlano 16 Creatorul măsurând lumea, dintr-o ediție franceză a Bibliei moraliste, probabil de la Reims, sec al Xlll-lea Biblioteca Națională Viena i7 £tienne-Louis Boullefe Proiect pentru Cenotaful lui Newton, 1784 iHbiîoteca Naționala Paris 18 Sandro Botticetll Madona cu rodia, 1487 Uffizi, Flotanta Foto Anderson 19 Michelan gelo, Fecioara cu pruncul (Madonna Bargeilot 1504 - 1505 Muzeul Național Florența Foto, Alinări 20 Sandro Botticelli, Madona Magnifica-tutui 1463-1405 Uf-tizi, Aorența (1 Duris, Hercule și Atena, apfox 480 s H Muzeul de antichități din 1 lunchen H Ben NichaUcn ■ші ol alb, 1985, Tate Itlliry, Londra Hnza&a Catedrale* din Irayes sec al XHI-iea Foto, John Gay 26 Biserica Sf Petru din îoscanella, sec al Xlf-lea Foto, AJinari 27 Anonim (după Franțois Boucher), Alegoria Dragostei (eu coșul cu ouă) Soite Museum of Art, Univer&ity of Notre Dame, SUA J1 Rafael, Vleul cavalerului, 1504 1505 Galena Naționala, Londra "i pierd della Fran-■ isca învierea, Л Ч 1465 Borgo di in Бероісго 30 Piero della Francesca, Nașterea Domnului, 1470 Galen i Națională Londra 31 Raiaek Așezarea în mormânt, 1507 Galeria Boighese, Roma 32 Joseph Albers, Omagiu pătratului; camera tăcută, 1961 Muzeul de artă modernă, New York 33 Piet Mondrian, Compoziție,, cea 1920 Muzeul de artă modernă, New York vi El Greco, Izgonirea din templu, 1595- 1605 Colecția Fdck, New York 37 Giotto, Așezarea în mormânt, 1304 - 13Э6- Capela Scrovegni, Padova 38 Orazia Gentilascni, Tânără femeie cu vioara, 16 И - 1612 Institui de artă, Detroit, SUA 39 Michelangei Caravaggio, Sfânt Magdalena, 1594 1596 Galeria Don Parnphili, Romi Foto, Alinări c ie® U centrul indirect indicat compoziția sculptai t sast introducerea іипкИ a dimensiunii orizontale prin cuțit și începeți să înțelegeți ceea ce s-ar putea numi coregrafia scenei Orice scmrrbare a aranjamentului ar strica m poziția Mai există o natură moarta de Chardiri i к sind câteva din aceleași ustensile (fig 52) în care dh iogui este înlocuit de coordonarea unităților autono □ fiecare văzându-și de treaba ci Aranjamentul este l fei de desăvârșit, precum cel din ilustrația 71, dar ян > ierarhia este dominată de centrul compoziției Fierar ii Hofcr -Poeru/ (IL, 75) - o pictură distrusă în Im , ; celui de-a] doilea război mondial Un mare spațiu g tându-se Ia personificarea însăși a frontalității poziuei poetului Barca îi dă avânt, dar îi exprimă și inhibarea f isterioasă, oprindu-se în planul frontal al pictură făr a avea unde să se mai îndrepte Absintul lui Degas este mult mai inhibiionu (IL 76), Prezența melancolică a bărbatului și a femeii c comprimată intre bancă și mese Punctul nodal du centrul compoziției propune microtema femeii ingh« suită dinspre stânga de sticlă iar din dreapta dc р ra > pătrunde scena frontal, privitorul dă peste masă j • perită cu ziare în dezordine Și atunci când pr tn n rariui; шгііі se alătură barierelor și recipientelor dir adrW picturii ca încă un alt spațiu închis, delimitând întreaga scenă și blocând orice acțiune conținută Nu toate împărțirile simt colectoare Scena dc gen japoneză din figura 128 se desfășoară înăuntru părând insă esențial deschisă Ea sc organizează în jurul personajului central al maimuței ce dă spectacol și al ecranului celui mai proeminent aflat dinaintea unuia dintre grupurile dt personaje Ecranul traversează axa principală a scenei, conexiunea diagonală dintre femei și bărbați în loc să susțină ambiental nucleul scenei, ecranul aduce spațiului tridimensional tipul de împărțire centrală care realizase o separare bipolară în compozițiile bidimensionale pe care le-am studiat mai înainte Ecranul central nu separă cu adevărat cele două părți Nu este propriu-zis un zid, nici pentru ochi, nici pentru urechi, ci mai degrabă un pretext de mascare, asemenea evantaiului ce ascunde zâmbetul unei doamne în romanul său dc secol XI, Povcjtee lui Genji, Murasaki Shikibu descrie un cod de relații sociale bazat pe conversații prin pereți despărțitori, priviri fugare, deghizări transparente, zgomote șî umbre Atunci când avem dc-a face cu segmentări compoziționale în spațiul unui tablou, nu trebuie să ne conduce n exclusiv după tradiția apuseană care preferă să se limiteze ia reprezentarea unui spațiu unic, coerent și în cea mai mare parte închis Pol exista priveliști care să ofere o străfulgerare înspre un peisaj îndepărtat sau o privire iscoditoare într-o cameră alăturata, dar în esența, centrul unei camere este acela al lumii reprezentate, înir-o pictură japoneză precum cea din ilustrai ia 77 nu există rici un fel dc monopol al unui centru unic Scenele de viată populară sau dc cunc, mai ales în xilogravurile din secolul al XVIU-lea, nu conțin interioare cubice închise Din vederca panoramică cunoscută din perioada Heian ca tehnica/м/о/шЛ vata \ nu zărim nici un tavan pereții tinzând să fie transpăreați sau cel pupii translucizi Lumea este deschisă, deși subdivizată în secționări ușor centrale, iar spațiul descris în prim- plan este unul oarecare - întâmplat г cel de ^aic aflăm cel mai aproape PRIVIRE SUPLIMENTARA ASUPRA PROIECT1 1 Exemplele precedente au fost prezentate pentru e ilustra compoziția în spațiul tridimensional Dar estd clar că nu putea fi exclusă proiecția scenelor din planul frontal Pe scena japoneză, publicul urmâreștd spectacolul nu numai pe scena orizontală, la care S3 uită pieziș, ci șt în planul frontal vertical al tabloului iar centrul de echilibru se află nu numai la o cnmnt distantă de noi, deasupra mijlocului podelei, dar și fr mijlocul suprafeței pe care este zugrăvită imagnea Tot astfel băutorii de absint ai lui Dcgas (vezi ÎL ' i pul nedefinit al reprezentărilor de început Cu timpul decorul sc apropie din spate și dimprejur, dar inii iorul tradițional, cu fundalul și pereții săi laterali’ poale să înconjoare scena frontală fără să o înzesl cu spațiu continuu Și nu s-ar putea spune că pincteii din fată lipsește - el nu s-a aflat niciodată acolo " Gdată ce câte introdusă dimensiunea adânc* 1 1 pot încă apărea probleme pri n ambiguitatea l іхлін mag iile arătate іпітмп proiecție se pot и L o jiecie localizate la orice distanță Un turn menit să fie văzut departe la orizont este pictat în mod inevitabil în planul frontal al pânzei Când in pictura lui Bosch â/frtto/foen din Patmos (ÎL 78), evanghelistul privște la înger și la apariția Madonei, el poate să facă acest lucru doar în contextul tradițional al pianului Іп піаі simplu Compozițional, bărbatul cu volumul central emite un vector oblic către colțul din stânga sus Din punct de vedere tridimensional dispozitivul nu funcționează îngerul de pe culme se ivește intr-un centru transferat în mijlocul axei oblice, care leagă acum pc sfântul din față de Madona aflată departe pc ccr Axa respectivă, totuși, nu deține o semnificație vădită Madona se află într-un medalion pierdut în niciunde, îngerul privește către Sf loan, dar neliind observat de acesta, deoarece privește într-o porțiune a cerului in care nu este nimic de văzut In tripticul lui Dicric Bouts prezentat în ilustrația 79, ambiguitatea oarecum supărătoare face loc unui dublu înțeles în planul frontal, predomină încă o ierarhie arhaică Grupul judecătorilor, prezidat probabil de împăratul roman însuși, ocupă centrul de echilibru aî compoziției magistrale, iar cei doi sfinți, Sf Ieronim și Si Bernard, asistând la scena dc pe margini își țin capul la aceeași înălțime Cei doi călăi s situează ceva mai jos, în reme cc martirul zace la baza scenei Această diagramă spațial? este o moștenire a picturilor medievale de altar, adăugându-i-se aici redarea unui eveniment fizic ce-i arată pc toți la nivelul solului Judecătorii populează centrul de echilibru din mijlocul scenei, grupul central trimițând un vector spre scena torturii dir prim-plan, care este acum principalul punct de interes De-a lungul Renașterii și după aceea, proiecția frontală păstrează rareori o simetrie desăvârșit dc simplă, care să-i asigure acordarea unei totale atenții Dar chiar și în stilurile mai realiste ale picturii vom găsi 181 aceeași formulă de lucru Proiecția frontală tși mcnUM | totdeauna prioritatea ca imagine direct perceptibila de aspect primordial al ambiantei ріешгаіе Deși ac- 5 cernut cornpozitionaj se poate muia asupra decontai tridimensional, proiecția continuă să simbolizeze sen-1 sul scenei a cărei configurație fizică se derulează in adâncime Atunci când dualitatea prim-plan-fundai este înlocuită cu imaginea unei lumi continue, întinzându-se di față și până la orizont, spațiul infinit rezultat ami ninț ccniricitatea compozițională Am menționat arderi' că in planul frontal, cadrul delimitativ creează centrul dt echilibru prin inducție Am observat că atunci când cadrul este redus la o fereastră și prin aceasta detașa de spațiul pictural, delimitările interioare ii preiau funcția E instructiv să observăm în Ліотара mc/ptfa a iui Bosch {fig Ml) cât de atenuat apare grupul MadoneІ înconjurată de credincioși din lipsa unei circumscrieri defectuoase Un vector central estompează Madon-i in drumul său spre peisajul din depărtare Aceasta-i situată in aer liber, precar protejată de un acoperământ susținut de îngeri deasupra pereților rudimentar M dona însăți este încremenită în poziția ei centrală; iar cei de fală, îngenuncheat i și în picioare, stau dc ju «mprejur într-un aranjament abia schițai U CB CONTRIBUIE PERSPECTIVA Descoperirii perspectivei centrale i atribute,în primul and asigurarea unei asemănări izbitoare cu proiecția optică Perspectiva aduce cu sine lotuși și alte contribuții la fel de importante Una dintre ele ar fi aer ea că ea întărește continuitatea abia conturată a pane ramei spațiale, confer indu-i unitate și o structură prt cizate geometric De asemenea, ea asigura expansiunii spațiale un centru puternic - și în cam! perspectivei cu d )uî puncte de fugă, doi atar centri - la orizon cu un sistem centric din care o rețea ca de păh cn de vectori străbate compoziția marcând 1 icul l'îecân particule a tabloului Există, firește, o ambiguitate ciudată în legătură cu localizata in spațiu a punctului de fugă In primul rând, există un punct undeva pe pânză E l formează focarul proiecției opiice și, prm ur ma re r un centru compozițional puternic în pianul frontal Dar ei se situează totodată și departe, îa orizontul spațiului pictural - o prezentă iluzorie, din moment ce în spațiul tridimensional nu există nici o convergență perspectivală Din punct de vedere perceptiv, centru! perspectivei plutește undeva între ce reprimarea proiectivă și adâncimea nediminuată Perspectiva centrală este dc un ajutor îndoielnic la stabilirea centricității compoziționale Raportată la planul frontal, ca asigură intr-adevăr un centru puternic; atunci insă când este localizată la capătul îndepărtat al spațiului pictural, difuziunea vectorilor ce îș au originea în punctul de fugă face dificila pentru oricare dintre pozițiile aparținătoare acelui continuu spațial stabilirea de ia sine a centrului unui sistem auto-пог Să vedem cum funcționează aceasta în practică C7/w cea de tainA a lui Dieric Bouls (IL 81) este pe deplin închisă într-o șarpantă strict geometrică P creții, tavanul și pardoseala indică un punct de fugă ai perspectivei pe decorația frontală de deasupra cămi-nului Acest centru al perspectivei se află pe verieah centrală a tabloului, stabilizând astfel spațiul pictural Simetria cadrului spațial este preluată dc dispozitivul scenei biblice Figura principală, Hristos, este susținută de verticala centrală, iar discipolii sunt grupați în jurul așezate simetric O atare simetrie, așa cum am probai anterior, tinde să confere dominanță planului truAjial, în dauna adâncimii în ciuda stilului sau, altfel realist, ceva din frontalitatea plata a icoanelor medievale supraviețuiește în pictura lui Bouts In aspeq ul său frontal, compoziția este ierarhică Forma ul pe înălțime a’ tabloului accentuează caracterul gotic al verticalității sale vectoriale Personajul lui Hristos, încadrat și solemn întronat dc căniinu1 de dindărăt apare supradimensionat față di discipolii așezați >63 în jurul său și Ш partea centrală inferioară luda st^ așa cum se c avi r e io și în afara се л Irul ui Mai mult- capi 1 lui Hrisios este așezat puțin mai sus de centrul geo metnc al tabloului, coincîzând cu mana sa ridicată microtema binecuvântării Observați totuși că, prin localizarea siv/iei in jum > iatea inferioară a tabloului 34 dedesubtul punctului fugă, pictorul conferă poveștii sale o ambianță lumească certă Pe măsură ce privirea spectatorului, co-mcizând cu axa perspectivei, străbate spațiul pictural, versiunea tridimensională a compoziției modifică caracterul celor prezentate Scena devine un banc! voios și spontan Camera în formă du cutie, nem ai fiind doar un fundal, ii înconjoară și protejează pe parti-cipanții Ia cină Căminul rcculează făcând ca Mântui torul să-și piardă din solemnitate, așezat acum în compania unor egali, grupați in jurul mesei Toți sunt aproape de aceeași înălțime, incluși; luda Sistemul cc citric este astfel dispus în jurul farfuiiei rotunde cu friptură de miel Pardoseala goală din prim-pi in, atenuând baza în versiunea proiectivă a tabloului, îi adună pc oaspeții cinei către mijlocul spațiului intenoc îngrădit și, prin aceasta, ii izolează net de ambianță Totuși Generalitatea grupului rămâne incontestabilă» Deși colțurile camerei privite perspedival converg către un punct din planul frontal, percepția deplasează punctul de fugă mai departe Perspectiva străpunge fundalul camerei, oferind o prezență pj p bila a unei panorame potențial nelimitate și tainice Deoarece în forma definitivă a lucrăiii pereții apar cic și anihilați, prezența lor în cadrul scenei trece pe planul Joi Percepută in sens mai larg, lumea se prelungeș 1 încolo de pereții despărțitori, iar episodul la cart chiar asistăm, își depășește propriul înțeles, căpătând o semnificație încă mai elevată numai din lumea L din jur Pardoselile în carouri ca aceea din Cina ceu dc taină a lui Houts sunt concordante cu centri citat ea sîs-j Xemului perspectivei prin marginile ortogonale care ia-fi converg către punctul de fugit Marginile lor absolut orizontale se dovedesc lotuși nealterate de eonver-nentă Ocaziona!, pictorii remediază această rigiditate, în loc să marcheze liniile paralele cu partea de os a r srnei, ele se curbează ușor în veci na lalea scenei centrale John While a indicat exemplele din ilustrațiile cărților franțuzești, mai ales în G/wnfej САгошс/ие? de France a lui Jcan Fouquci, în Sosirea împăratului ia Suini Denis, de exemplu, este desenat un paviment in perspectivă centrală, dar orizontalele care с иісгіь cișează cu dreptunghiurile convergente se cu > cază lângă caii de paradă Un exemplu comparabil cu o £fînc foarte diferită ni-1 oferă Dormitor la Arles al lui Vincent Van Gogh (IL 82), unde crăpăturile laterale se dirijează de asemenea spre centrul perspectivei Psihologii își pot aminti că în așa- numita iluzie Hering (bg 55), o linie dreaptă traversând o coroană solară Fig 55 din raze este percepută ca înclinată către ceniru supu-nândU’Se astfel câmpului de forțe creat dc razele concentrice Exemplele noastre par să ilustreze că artiștii sunt conșticnți de tensiunea perceptivă exercitată dc sistemul cemric și uneori chiar supuși acesteia TIMPUL ÎN SPAȚIU Continuitatea vectoriala în adâncime comunică o neta oră a impui vi Mișcarea spațială dinspre departe 18b spre aproape sau dinspre aproape spre departe sugerează mișcarea corespunzătoare din trecut în prezent sau din prezent spre viitor Compozițional, acea sta tinde sa înlocuiască sistemul central unic cu calcviz asemenea sisteme, dispuse in succesiune și сиітіпйііѵ cu unul frontal Cele mai ilare exemple suni cele car deapănă o istorisire printr-un șir de episoade Sasscitii reprezintă pe Sf Anton în depărtare (ÎL 83), por nind intr-o călătorie prin deșert Un ai doilea nuckui compozițional îl arată discutând cu un centaur p centu său asupra interacțiunii dintre sus și jos i-a convins pe Arthur Schopenh^nersă considere arhitectura ca | e cel mai de jos m'jloc artistic, pentru ca, gândea el, este Limitată doar la lupta fizică dint greutate și rigiditate Totuși, intr-un plan de nivel nu exista o astfel de constrângere Nici o direcție nu se distinge asemenea verticalei Vectorul orizontal principal al clădirii este liber să indice orice direcție El poate fi orientat către centrul orașului, poate fi paralel cu un râu sau poate să aducă un omagiu religios estului, oe unde răsare soarele Dacă planul are compoziția adecvată structurii rețelei, după cum ccr regulile elevației, o face numai și numai pentru propria sa ordine interioară Străzile unui oraș modern sunt repartizau intr-o relea planificată, în timp ce o hartă a mui vechi oraș arată străzile acestuia ca având un drum ciudat, conform accidentelor istoriei sale; orice direcție este la fel de bună O a treia diferență distinge compoziția planului general de cea a elevației în desenul unei fațade cen-tricitatea și excentricitatea inter acționează intim, astfel încât contribuțiile lor pot fi redate disociat doar în adrul cercetării noastre Amintiț vă de exemplu, cum un arc se prezintă ca o asociație a eentrlității circulare și a extensiei vectoriale Totuși, în planul orizontal compoziția nu trebuie limitată la ceea ce se p i ce -înăuntru! unei singure structuri arhitectonice, ^utem avea de-a face cu o aglomerare de mai multe clădiri, prin urmare cu interacțiunea dintre obiectele compacte și canalele liniare de comunicare dintre ele 1л prima vedere, cele două sisteme ale noastre, al centricitătii și linearității, par prin urmare întrupate par at în ele două componente principale ale cadrului arhitectural, clădirile și străzile Dar o analiză vizuală ma д plan orizontal, cunoscut nouă ca dimensiune a acțiunii sociale, un alt vector unește spațiul interior u cel exterior, dcschi-ând recipientul accesului utilizatorilor săi (fig 60 c) Extensiunile vectoriale apar ca modificări ale centri-cilătii primare Pentru a oferi un exemplu despre cum funcționează imbele sisteme compoziționale într-o clădire integral tridimensională mă voi referi la istoria proiectului lui L e Corbusicr pentru Centrul dc arte vizuale Carpenter de la Universitatea Harvard (IL 93) 4 Clădiri a ermi-nată, care se poate vedea cu greu într-o fotografie, se Le Corbusier Schiță prchni ^ară pentru Centrul de arte vizuale Carpenier Universitatea Harvard, S UA , iprilie 1960 Sp/DEM Parii/VAGA New York prezintă ca un volum compact si aproximativ cilindric, traversat la etajul J treilea de э r în formă dc S 202 care se ridică de la nivelul străzii ți, după ce secțio nează clădirea, coboară în strada adiacentă Rampa a fost t onccpută cu scopul de a împiedica noul centru să чі comporte precum st nețurile prohibitiv menise, tradiționale pentru construcțiile dinir-un campus, trebuia ! ă existe o arteră de circulație a studeniilor, iravcrsând centrul artistic ți expunând activitățile in-lerioa-e dc atelier ochilor trecătorilor Astfel în primul proiect al lui Le Corbusier (fig 61) rampa tăia clădirea radical, în două blocuri opuse de ateliere Un accent atât de puternic acordat excentricității vcctot iale ridica problema modului în care se putea salvgarda unitatea centrică a complexului Mai tehnic, aceasta punea arhitectului problema dc a împăca nevoile structurii ver licale, casa scării și liftului pentru materiale, cu spațiul dc linai rampei care traversează clădirea Dificultatea permanent întâlnită de echipa de irhh tecți în încercarea lor dc a armoniza liftul cu rampa Fig 63 Lc C-'irbusier Centrul de arte vizuale Sarpcnter Universitatea Harvard Plan general, eiajul III este ioar lămuritoare Dincolo dc problema tehnică de a face astfel încât cek două mijloace de transport să nu sc incomodeze unul pe celălalt, observăm strădania arhitectului de a abține echilibrul adecvat mire ud penden(â școlii de artă și interacțiunea ci odăii restul universității în proiectul final, aripile Іачгаіс ale ateliere юг se integrează eu mitocul vertical centra pentru a crea un fel de roată zimțată (fig 62) Ramp care străbate clădirea mai întărește încă unele dinți subdiviziunile prevăzute, fără să strice unitatea între gulii, Un compromis de succes combin, caracter u compact autonom al olumului centrie cu vectorul mobil al coridorului C apItutUI Al IN plus Misiunea noastră a fost îndeplinită Natura și prezența felot doua principii compoziționale discutate au fost descrise si argumentate cu exemple Mai rămân de 1 Ш unele aplicații suplimentare, de pus intrebăi de l liberat îndoieli lată, în continuare c prezentare nâ a acestor p i iblcme COMPOZIȚIA TEMPORALĂ Compoziția nu se limitează la operele de arta statice Ea ar trebui să existe și acolo unde exista mișcare in pj uri și sculpturi, centrul de echilibru1 este situat la locul \j(L iar dispunerea formelor în jurul său rămâne ÂMchimbatL O situație mai complexă se înfățișează în arhitectură Am spus că fiecare dădirc dispune de ar centru de echilibru undeva, in interiorul său și, in-лііегеп» de locul ж care un vizitator se întâmpla să-l șiihă h un moment dat in orice moment, el trebuie Й raporteze poziția în care se află la acel centru al ansamblului dacă vrea să determine propria-i poziție și compoziția struduni înconjurătoare Pe măsură ce Agitatorul colindă de colo-colo percepe de доли ic a Și situația spațială cu caracter nemijlocit cuprinși în imaginea sa în orice miimunL camera anumita ш care M 3jHâ ți chiar ți locul precis din acea cameră Acest transformă experienta arhitecturala într-o suc cesiune cmporalâ, dar in a au doar arbitrara sau su biectivă, cum este în cazul sculpturii privite dir diferite părți sau al picturii analizate de privirea în mișcare Mai degrabă schița multor clădiri prevede succesiunea imaginilor ca un aspect esențial al compoziției sale Aceasta compensează desfășurare; aproape muzicală a panoramelor schimbătoare la care ne-am referit în capitolul anterior Pe măsură ce spațiul ambiant se transformă, se schimbă și centrul de echilibru Când spațiul este continuu, ca în cazul unui coridor, centrul se poate mișca paralel cu privitorul devenindu-i stea călăuzitoare; când spațiul însă constă dintr-o succesiune de camere separate, consecința este o experiență mai complicată de abordare, acces și depășire a unui anumit centru înlocuit apoi cu centrul camerei următoare Trecerea printre oricare doi astfel de centri poate fi considerată ca nestrucluratâ atunci când are sens doar prin referire la structura care o precede și la cea care o urmează, asemenea unui „ton dc trecere41 în muzică Compoziția alcătuită din secvențe temporale nu poate fi totuși descrisă doar ca desfășurare de acute compuse static, legate prin elemente tranzitorii O astfel dc abordare ar omite adevărata natură a compoziției temporale, interesate mai degrabă de evenimente decât de magini imobile Am putea compara experiența arhitectonică cu cea а unui rulou oriental Și acolo, ca și în arhitectura, privitorul trebuie să fie conștient Je totalitatea pațială a întregi opere, da :ă dorește să obțină O justă apreciere a oricăreia dini c рацііе ei; acolo Je asemenea momentele culminante ale compoziției punctează etapei evoluției Pc mlsu a ce privitorul derulează ruloul, conștientizează entitatea preexistentă, chiar și numai în sensul limbat al anticipării a ceea ce u este necunoscut El construiește experiența efectivă prințr-o acumulare gradată El depășește pe călărețul în $alop ca ș pe soldații care merg pe jos, trece printre stâlpii porții dc lemn, se aruncă în fumul negru și în flăcările unei conflagrații, este prins intr-o mulțime dc paznici încremeniți și este deodată părăsit intr-un peisaj pustiu, doar cu figura чиіеаішіін дстсгшс care părăsește locul • ■ ■» йк mâr ave Accent ul compoziției se pune la fel se mult pL acțiune ca și pc etapele povestirii, dar acțiu-*ca vizuală este mai ușor de privit decât de descris In nsul cel mai abstract, este vorba dc procese dinamice ;i’-ern nea crescendo ului sau dimmueiido-ului, cxt cn-— i soit contracției Este în natura secvențelor Pmporale ca principiul xcentric al vectorilor care sc deplasează înlr-o dircc-rs dală să domine structura Cenlridtatea care consolidează opera in ansamblu, ca și episoadele sale, riscă să Гіе depășită de cursul acțiunii Acest flux al i" regii compoziții dinamizează complexele ccmrice, preschimb ându-le în obstacole în curgerea evenimen-or, precum rocile din mijlocul râului, sau le pre chimbă în entități evolutive, care ies la iveală cu întreaga lor putere, fiind »'ăsate în urmă mai apoi în arhitectură, compoziția stabilă și atemporală a dădiriî este revela ă în propria-i dimensiune temporală le vizitatorul care se mișcă pun ea în c?zul ruloului pi iural, privitorul stă liniș it, dar introduce acțiunea nporală, [ unând opera în mișcare Această scrutare и unei acțiuni din poziția avantajoasă a unui punct itabil de observație devine încă mai explicită dacă acțiunea vizuală este încadrată așa cum se întâmplă pe scenă, sau mai sensibil, în proiecția de film sau în deviziune Aici avem dc-a face cu o diferență decisă dintre mijloacele imobile și cele mobile în pictură, cadrul aparține tabloului Acesta este strâns legat de tablou, ca o parte a compoziției sale, în tmp cc privitorul se mișcă îh jur nestingherit Dimpo-TÎvă, ecranul de film este o parte a privitorului, ca un jnoclu, în timp ce acțiunea filmului, văzută prin fereastra deschisă de ecran își urmează cursul independent Am avut ocazia să discutăm funcțiunea dublă a ramei în pictură Ca o parte indispensabilă a compoziției, ea determină centrul de echilibru și definește poziția spațială i tuturor elementelor picturale Este o bază internă de referință, precum nota de cheie în muzica tradițională Numai îo al doilea rând scena picturală funcționează ca o lume de sine stătătoare, 907 care "ntâmplâtor este depășită de limita ierestrw pri vitOTUl-Ui în proiecția de film experiența este inversată Centrul dc echilibru al imaginii de fii i nu ține atât dc m jJt de ceea ce se petrece pe ecran, cât de cadrul îr care este cuprinsă imaginea Precum liniile încrucișați care se văd într-un telescop sau în ocheanul unei puști, centrul de echilibru al cad ului sc impune scenei (recii jare Acea scenă sc acomodează mai puțin evident cadrului pentru, câ, fiind în mișcare, ea își schimb? mereu relația sa fată de acesta Oe asemenea, nu arec s fruct Ură stAtieă m sidfc; esle un flux de transformări în cursul cărora centrul se mișcă iintr-un loc într-altul în consecință, compoziția dinir-un spcctac >1 este puțin stabilă, mai pulin închegată a î artele statice în funcție de atitudir ea spectatori tui , experiența vizionării unui film es*e mult mai pui io sau mult mai mult autonomă decât cea a admirării unui tablou Fit că se găsește instalat confortabil pe scaun, având cei anui drept cadru al viziunii sale impu nând o strac-tură imobilă acțiunii tranzitorii a filmului, fie că este captivai: de intrigă alai de puternic, încât evoluează odată cu aceasta - ei sc abandonează acțiunii, se luptă și aleargă odată cu actorii, esle oprit de obstacole, își atinge scopul Un tablou nu aparține niciodată privitorului atât de mult ca ecranul dc film care este un instrument al imaginii sale și niciodată el nu se pierde îh nemișcarea operei nictorului u abandonul aproape fiziologic care îi atrage în vâltoarea unei acțiuni în dc Ușurare Compoziția vizuală se dezvăluie mai ușor în detașarea calmă ață de imn, descoperită în operele statice ale picturii și sculpturii EXISTA excepții? Pot doar să per că exemplific oferite în această carte -au convins pe cititori că principiile compoziționale pe care le-am introdus suni intr-adevăr aplicabile, nu numai in sensul în care ceniricitatea și excentricitatea, volumele și vectorii, suni concepte la care formele din л егкс medii sc informează, Йга a ii forțate, dar inat des pnn laptul ca referirea îa această schema opozițională este necesară dacă vrem să mtelegem mira și sensid unei opere Un cititor poate fi mulțu-r ii cu atât și totuși să se întrebe dacă schema are de i m a aplicabilitate universală Chiar afirmația că aceeași regulă, în general, guvernează dif stiluri ai mijloace se >pnne preferinței mondene pentru Іііегещеіе individuale și eliberarea de uniformitate E o preferință care își are bastion în arte, filosofic și ^ființele sociale dar se oprește în mod necesar la dnțele atinale, în care universalitatea legilor naturii [ c,domină, ca o premisă indispensab lă Se ajunge ia întrebarea dacă schemele organizării vizuale discutate in ace ă carte aprofundează fundamentul luncțio- ii omului, pentru a extrage ceea ce toți oamenii au i comun sau dacă aceste scheme operează la un nivel l»i de ridicat al complexității umane încât liferența с | ițește asemănarea în următoarea secțiune oi oferi câteva sugestii cu privire la baza fizică a schemei noastre perceptive p- dru moment voi rămâne la evidența accesibilă in experiența vizuală însăși Am avui ocazia să observăm că, centrul de echilibru al uni i compoziții nu arc nevoie $Д Ле marcat explicit dc artist pentru a-șt juca rolul uciși în aranjamentul forțelor Acest fapt a fost ilustrat de exemplu, de o pictură a lui Franz Kline (vezi II 41) Premisa a fost aceea că tendințe unui câmp izual delimitat de a-și echilibra dinamica in jurul unui ru ?ste hmt amentală și -ăț prin urmare, această cenlricitate va fi prezentă ți activă chiar și când artistul străduiește £ă o guverneze conform voinței proprii Ac fapt, am încercat să arăl că efortul de a nega cen-ndiatea poate deveni cvidenl numai daca centrul esle uj'tențial prezent în conștiința privitorului Omogcni-a unui, câmp dc culori sau a unei texturi aictpă jimzatoarc, de exemplu, se declară singură ca fiind ceva diferit dc ceea ce nc așteptam atunci când ca trecu î ncolo doar prin omiterea a ceea ce este dc la sine înțeles Centrul nu este abolit, ci dominat, pe регіоасіч oi; ^unței sale virtuale Gândiți-vă la cineva care pictează o față fără un ochi Ceea cc vede privitei u este o nouă specie de creatură umană, cum ar fi azirt unui ciclop, ci, mai degrabă, tabloul unei ființe um^i i incomplete Discuția noastră asupra unora dintre pip lurile târzii ale lui Mondian a arâiaî că dominai t centricității presupune prezenta ci Dacă corim să arătăm ce se întâmplă când centrul de echilibru este absent puten să o facem numai p 1 exempi care, deși vizuale, nu depind de dinar 1 > vizuală Când privim o tablă dc șah, centrul său va apărea în mod inevitabil în percepția n jstrX D ■> I г aleg; a jocului dc șah zona centrală a tablei de-abii se distinge cit, restul câmpului Fiecare figuri estt caracterizata dc acțiunea sa potențială și acest car prescris este și el perceput ca o expresie vizuală corespunzătoare, Mișcările liniare cu bălaie lungă alt re nei diferă de săriturile cotite al: nebunului, așa cuir performanțele dansatorilor diferă înk ele, Dar puterea unei piese nu este mai mare atunci când deține centrul tablei, chiar dacă posibilitățile sale spațiale pol fi mai mari» De al minieri, ambele noastre principi compoziționale sunt aplicabile Fiecare piesă este 0 putere centri că cu o forță dată, iar configurațiile pieselor favorizează punctele nodale pc care se bizuic figurația veșnic schimbătoare Totuși, nici un cenți 1 а^с naturii Astfel, iacă vom întâlni forțe fizice care creează structuri ase-lănătoare celor pe care le-am descoperit în percepția iZLală dispunem la urma urmelor de indiciu indirect dl formele noastre centrice și excentrux , ■ ț o bază fizică Frin urmai îT am fost încântat să к i m plamL unui plafon realizat de marele arhitect ’-’iit Lingi Nervi (fig 63) exact modelul nostra Desenul derivă din statica unui sistem de nervuri „urmând liniile izostatice a!e гаогиепНог principale dc încovoiere”, ceea cc s-ar traduce în Г rnaajul ncspcdaJiștilor ca ncr vurilc prezintă sisteme centricc generate în jurul punctelor în care coloanele susțin tavanul și rezistă la gic li-tatea acestuia (IL 95) Vectorii radiali emiți dc acești centri sunt interse^ați ș completați de orizontale și verticale care icagă centrii înșiși Este dc înțeles că vectorii dc conexiune alcătuiesc o rețea regulată,, deoarece arhitectul și-a dispus coloanele in -șiruri simple care se întâlnesc in unghiuri drepte, Alte exempk arhitecturale ne-au pus la îndemână rețele similare, bazate pc necesitățile staticii fizice ți ale ordinii vizuale Schița lui Nervi este deosebit de grăitoare deoarece indică interacțiunea sistemelor centricc și a legăturilor vectoriale în dependență directă dc forțele fizice cauzale O paralelă mai directa cu propria noastră abordare ne-o dă lucrarea dc fiziologie a văzului dc Pcver Dod-well ți William Hoffman Autorii consideră „câmpurile vectoriale drept mecanisme formale care susțin organizarea modelelor vizuale1' Ei afirmă că în interiorul creierului, câiȚipurik vectoriale au fost înzestrate în timpul evoluției biologice pentru a realiza transformări necesare obținerii stabilității perceptive Se presupune că astfel de mecanisme ar fi indispensabile, deoarece informația vizuală desț re mediu este deplasată și deformată de mișcarea noastră spațială și de proiecția optică a mesajelor luminoase pc retina ochilor noștri Sarcina vitală a compensării acestor deplasăn și deformări necesită trei tipuri de transformări și anume: translație laterală, dilatare și contracție precum ș; rotație, Conform celor afirmate de HolTman și Dodwell, IM * ?Іе *>ază tac aparente aceste mecanisnv c t шішл diri seturi de paralele orizuntale și verticale д forme concentrice (fig, 64), Experimentele realizate translații TRANSLAȚII ~i orizontal VERTICAL Fig M (cu permisiunea lui PeterC Dodwell) de Dodwell cu sugar* și pisicuțt nu sugerat o sensibi Вше nativă distincta față dc aceste modele Remar abila asemănare dintre structurile ia care -,l‘ ajuns in propriul nostru studiu al c npoziției și cele iczultaic din această cercetare asupra mecanismelor ,йіт ’istin stal atea perceptivă merita atent a noas- Î! râ uoar lucrările viitoare vor arăta daca aceasta t i liludme aparentă derivă diu jiiTdcc^se» os нто па * • sjlxjll - 1 laie, Rămâne de asemenea de văzul ducă aceste procese sunt controlate de mecanisme eacdiu re specifice adaptate pentru a asigura percepția cu inva-rianții necesari, după cum susțin Hoffman și Dodwdl, ori dacă ele se datorează mai ales acțiunii st imun lor vizuali atunci când sunt supați autodistribuției dinamice dc forte în zonele corespunzăto ле din creier, așa cum dorește să ne facă să credem psihologia gestal-listă Oricare аг Г răspunsul la aceste întrebări mai tehnice, este încurajata- să aflăm că, independent de observațiile noastre și urmărind obiective foarte diferite, aceleași modele sunt considerate universal precumpănitoare în funcționarea sistemului nervos Premisa noastră cum că aceeași preeminență controlează compoziția pretutindeni în artă pare mult mai pufin îndrăzneață atunci când aflăm că ea coincide cu descoperirile referitoare la natura însăși a simțului vederii, COMPOZIȚIA POARTĂ SENSUL Formele centrice și excentrice pe care le-am discutat pot fi dar sesizabile doar în diagramele din figurile 5 și 6, Ele nu apar explicit în nici una dintre ilustrațiile luate din domeniul anelor Alunei, ce rost mai aveau aceste forme prezentate vizual? Trebuie să amintim aici că percepția nu constă in explorarea mecanică a Иfinitelor detalii de formă și culoare proiectate pe retina oculară Pentru a fi utilă din punct de vt dere biologic, vederea trebuie sa fie angrenata la înțelegerea unităților purtătoare de sens și la separarea unităților unele de celelalte Nici oamenii și nici an imalele nu ar primi un ajutor prea mare dacă ar fi tăcuți să conștientizeze numai sutele de nuanțe care alcătuiesc imaginea optică, să spunem a unu măr, >i ar merge dincolo de măr în mediul său oconji ăr r: ceea ce trebuie mai întâi perceput este mărul ca obiect 216 к d ce ne csts necesar pentru identifica obiectul ca fiind un m ar este faptul că cl este un obiect cu tot mă ș ■ doare din; V dem гotunjimea mărului - ceea ce nu înseamnă • а percepem o formă rotundă în locul unei imagini optice complexe Ceea ce se petrece este de țapi opc ra ia mult mai sofisticată a perceperii rotunjimii ca o generalitate potrivită, sugerată de forma dată Perceperea mărului ca rotund creează ceea ce eu am numit du concept sau o categorie perceptivă? Diferențierea rotunjimii ca șinele său conceptual în stare nudă de rotunjimea ca schemă inerentă ce dă formă imaginii care-o include sieși este în mod fundamental relevanta pentru compoziție în domeniul artistic Ca im exemplu, pot să mă refer la un eseu de Rosalind Krauss, în care dânsa descrie ce s-a întâmplat în momentul în circ aitiștii secolului nostru au început să picteze rețele Pictarea acestor diagrame, spune ea, $-a bucurat dc deplina considerație datorită ruperii cu tradiția picturală, Rețeaua a ridicat o barieră care a izolat artele vizuale intr-un „domeniu al vizualității exclusive", Era fortăreață care se metamorfoza într-un ghetou „Niciodată, declară ea, explorarea nu ar fi putut să aleagă un teren mai puțin fertil " Sterilitatea estetică a acestor diagrame a tentat pe unii artiști să devină suspicioși fată de orice schema compozițională - o neînțelegere care se ivește tocmai atunci când este neglijată distincția la care m-am referit, Trebuie să punem întrebarea: dacă astfel de șabloane schematice sunt indispensabile pentru ordinea ș semnificația compoziției artistice, de ce ne par mo irte când sunt folosite drept compoziții cu drepturi depline? Observați deci că fie și atunci când liniile unei diagrame sunt realizate pentru a reprezenta vectori, ca in fivut- 6, ele nu reușesc neapărat să arate dinamice Am uflizat Ărfuri de săgeți pentru a distinge vectorii din igur > 6 de formele din figura 5, menite să descrie doar 1 ordine pur geometrica Efectul însă este, în cel mai bun caz, toarte modest; iar din moment ce dinamica izuală este purtătoarea indispensabilă a expresie» ax 217 tisticc, forme simple abstracte sunt contaminate m sărăcia expresiei care a afectat așa numita arta mini* malistă in ultimele decenii Când arta este menține' ,-, departe de simplismul schematic, ea deține numeros^,-solupi de a genera dinamici expresive prin •ariavii к formei, culorii și raportului Odinioară vie, ea va pro fila mai degrabă decât va suferi să fie organizată de structuri compoziționale in manualele dc compoziție, modelele maicii ițe devin câteodată explicite datorita liniilor trasate pd deasupra imaginilor operelor analizate Am observa că in operele propriu-zi se aceste modele suni doar implicit prezente, chiar dacă percepția tinde să Ic aule spontan Această lipsă a prezentei efective nași des ori întrebarea dacă artiștii ale căror opere se con turnează principiilor noastre compoziționale ie-au folosit deliberat sau doar intuitiv Folosirea intuitivă este p de-a întregul posibilă dacă acceptăm că structura ccq frică și excentrică este inerentă oricărei percepe > depline Cineva însă ar putea - examinând cu atenția prezenta carie - să devină conștient de aceste modele corn poziționale, aplicândude intenționat Se știe m i că regulile învățate sunt riscante în numea dc ateiie ele pot avea tendința de a minimaliza judecata vizual: cop Făcând astfel ca dispunerea formelor» culorilor și mișcărilor să fie clara neambiguă, completă și concentrată asupra celor escnțhlc, se organizează forma astfel încât să fie adecvată conținutului Mai întâi de toate conținutul la care se referă compoziția Am avu: ocazia să ilustrez prin exemplul CnednV дош/ш de Michelangelo (vezi IL 67) felul în care caracterul imediat al forței operei depinde de reducerea ei la doi centri clar definiți, unul continându-1 pe Creator, iar celălalt pe rezultatul creației» aceștia fiind amonios conectați prin axa vectorială, la fel de bine definită drept canal de interacțiune Această simplă schemă este prima carc-1 atrage mai înainte de toate pc privitor, chiar înainte de a descifra subiectul tabloului Simplitatea inițială rămâne călăuza complexității deta-liulni în același timp, tema de bază la care m-am re ferit ca fiind scheletul structural al operei,3 este și cea mar concisă formulare vizuală a esenței operei Este ceea ce se obține atunci când s-a spus și s-a făcut totul Relația dintre complexitatea operei pe deplin realizate și formula vizuală cea mai abstractă a esenței sale dă la iveală întreaga gamă a sensurilor sale Studiul compoziției este dedicat acestei descoperiri NOTE INTRODUCERE 1 Pentru o recentă cercetare amănunțită a simbolismul formelor circulare vezi Perrot (1980) Drept alt exemplu, veri I ,A Cummings (1986) unde se încearcă descrierea îBCrucifftrii axelor radiate fntr-un centru dominant ca expresie a puterii oclitice ți religioase concentra te din epoca Renașterii (Aid ți fn întreaga arte numerele din paranteză care urmează numelui autorului reprezintă anul publicării titlurilor indicate în bibliografie) CAPITOLUL I 1 îmi cer scuze pentru a nu fi adoptat practica folosirii pro-n urnei or feminine alături de cele masculine Sunt întru totul j «ntru eradicarea rămășițelor verbale ale discriminării sexelor de îndată ce limba va reuși să nc ofere o soluție acceptabilă Legea chibzuințe! insă, atotputernică în știință ți artă Fmi interzice să introduc diferențieri pe care propoziția nu Ic cere Nici un scriitor nu-și poate permite să spună „El mușcă din stânga sau dreapta carc-l hrănește" 2 Pentru o discuție mai detaliată asupra forțelor uzuale vezi Amhcim (1974 p Ififf și cap 9) A Vcctonise referă atât la situațiile fizice cât și la ede mcn ale în cartea de față termenul se referă la amândouă Primul psih, og care a discutat despre vectori a fost Kurt Lcvrin (1935), p 81 CAPITOLUL II 1 Pentru dinamica bilaterala a coloanelor vezi cartea mea despre arhitectură (1977 a), p 48, 2 Cititorii fși' or aminti că alunei ând vorbesc de excentricitate aici , iu în altă parte, termen ii sc rereri la sistem al compo/iționnl excentric, ți nu la ceva nesigur sau bizar ^20 i Observați aici cum faldurile atâmândc ale îmbrăcămintei itlresc legătura figurii Cu fondul fncând atracția gra^tation ’lă lîrcct vizibilă, în comparație cu aceste figuri ușor închise, rudurilc юс apărea ciudat de detașate, ca și cum ar fi suspendate Гп spațiu, 4 Chamberiain (1977) discută s ulpcura ’ui Rcmmi prin relana u statica fizică CAPITOLUL III 1 Amheim (1977 a), p 54 2, In completarea lucrăm lui Schonc (1961) vezi Sjostriim (1978) despre cvadratură 1 Nu putem să nu fim alarmați de prezența a încă unui centru compozițional, impus asimetric imaginii El nu coincide cu centrul de echilibru al zonei și nici nu determină neapărat vreunul dintre centrii prezentați de compoziția artistului (Ъіаг ți așa, ir te acțiunea diferiților centn ar trebui salutată ca o complexitate- demnă le creierul uman, de care și pentru rare este creată arta CAPITOLUL IV L Pentru spații arhitectonice, vezi Arnhcim (1977 a), p 28 1 Comparați aici, de exemplu, apărarea concextualismului dc către Brunius (1959); vezi de asemenea Volk (1978) Pentru contactul vizual in artă, vezi Ncumeycr (1964) 3 ' iombrich (1979), p 157 4, Brunius (1959) afirmă că receptorul „va reconstrui fragmentele corporale din interiorul ramei în ansambluri complete conform l gilorgcsialtislc O parte a unui cal se reconstituie Intr-un cal fnircg din experiența noastră etc“ Aceasta conduce la confuzia completării spontane a formelor percepute demonstrată dc psihologii jestaitișii cu completarea obiectelor familiare pc baza experienței trecute 5 Wtttkower (1962) 6, Practic, bineînțeles, prtvitorul este puțin probabil să stea nemișcat; ei se mișcă înainte și înapoi sau lateral penlru a vedea, ріекra ub toate aspectele Atitudinea adecvată pnn urmare, se Jovt dește a fi mai complicată decât statul pc loc în locul potrivit Privitorul trebuie să perceapă compoziția din punctul de referință al centrului său dc echilibru, indiferent de locul în care sc află la un moment dat CAPITOLUL V I O monografic vastă asupra tondoului a fost publicată de Moritz Hauptmann (1936) Am mai folosit ți o teză de doctoral a Elainei Kiauss (1977), realizată la Universitatea din Michigan sub ndrumarea mea i *21 2 Un exemplu similar în care tema semnificativă esu împunsă către margine ni-l dă un alt londo al lui Bollicelli (IL 20) în care mama, sprijiniri du->i mana dreaptă dc eartea de rugăciuni tși în-nu mic pana fri сЙІіггіегі; dar băiaiud și-a pus mâna pe brațul ei ca și cum ar con uola acțiunea J Pont -u exemple, vezi Simson (1956), pl§ 8,9,10 4 Veri Panofsky (1954) 5 Vezi Kitao (1974) 6 Citat de Fiissel (1979) 7 în introducerea sa la o expoziție de picturi ovale; lean Cail-Icux scria; „în once caz, putem releva ей multe am picturile ovale, mai alea portrete, ar ft putut fi dreptunghiulare, fără ca prezentarea Ier să subrt schimbări Fundamentale Chiar și așa, ceea ce 'rapeazâ este Faptul câ ova ul permite, încurajează și inspiră într-ade лиг un joc ar ■‘•urbelor și al contracurbclor în interiorul elipsei pânzei" (1975), p, 12 & Deși schema de la Fig 36 stă la baza tuturor picturilor în sirie, practic Albers creează va națiuni pnn omiterea unuia sau altui , dm pătrate In unele dintre dc Ne regularitatea rezultată mou nci ritmul1 setului de pătrate, dar lasă „bătaia" marcată a ntc aklor regulate destul dc evidentă pentru privire O diagramă similari cu a mea a apărut într-un catalog pentru o expoziție a Iui Albers (1970) la Hamburg 9 Preferința lut Mondrian pentru distribuia egală a greutăților -a făcut probabil să prefere să picteze pc suprafața orizontală a inci mese decât pe șevalet Vezi Carmcan (1979), p 37 CAPITOLUL VI L fnir-o carte din 1922, Hans Kauffmann indica un „ornament -irtistic" simetric prin centncitate, care, după părere* sa, caracte-iizează compoziția picturilor lui Rcmbrandt înfățișând persoane Sc consideră câ un sistem dinamic de raze esle rtl care creează formele ozctelor centripete ți cele ale stelei centrifuge în jurul unui centru rom pozițional Pentru că nu mai dispun de un exemplar al cânii, citez dintre recenzie a lut Ludwig Munz din „Kritiwhc Bcnchte zur kur^igeschichtlichen Litcratur1 Leipzig, 1927 - 28 și 1928 - 29, p 149-160 X Vezi articolul lui Knott (1978 - 79) despre Klee și centrul mistic X Arnheim (1966 c) CAPITOLUL VII 1 Isak Dincscii, scandinav ca ți Munch, observa fatruna din povestirile ei, „Unul și sărutul1 că persoanele geloase „când stau și păzesc pe cineva , ca o pisică in fața unei gâun dc șoarece^ te uimesc, astfel încât este dificil să te miști - și ei înșiși se fac mic până ci numai ochii I® mai păstrează o urină d e viață" 222 2 Rolul mediator al lui losif se reflect! $i !n felul folosiri ulorilor de către Tîțian Prim planul compoziției se bazează pe tema sa favorit! л albăstruiul și roșului Cele dou* culori primare ч abile sun rezervate Fei-oar*! ți copilului pâstor în timp ce k'df esle invețminui In culorile secundare purpuriu ți portocaliu Culorile secundare hind combinații a dou3 rulori, t^primă tranziția Astfel, ■ ma medierii dintre obiectul adorației și adoratorul pă-mintean domin! scena CAPITOLUL VIII l Despre simbolismu tradițieual al nodurilor, mai ales fn relația lor cu coridoarele cu un singur traseu ale labirinturilor, vezi Coom araswamy {1944), 1 Veri Saunders (1960) C AHTOLUL IX L Unii artiști moderni, fnlrcbândusc cum poate fi depășită inJateralitatea viziunii, au preluat teoria celei de-a patra dimen-siuni ’rizJnd posibilitatea perceperii și poate a reprezentării obiec-irior în deplina lor ccntricitate Veri Henderson (1983) X Criticul de artă John Russcll scria Гп „New York Times* din 2 noiembrie 1986: „fn fiecare natură moartă саге-și meriți numele, i eea ce vedem este o machetă la scară a societății Obiectele rin-viețuiesc oricât de incompatibile ar fi unele cu altele, iar pictorului îi revine să ne convingă că modul îor de comportare ne oferă o lecție univ^rsaU Aceasta a fost una din marile teme ale picturii europene de a Jhardin pnn C&anne la Picasso, Matisse ți Braque’* 3 Erwm Panofsky (1960 ) p 144 ți fig 104 oferă un exemplu interesant de stadiu intermediar, fn Buna Vestire a lui Ambt lor asupra araturilor de lichide 4 Vezi monografia scrisă dc Seklerți Curtis(1978), XI - 13 CAPITOLUL XI 1 Vezi Amheim (1966), p 31 și p 95 2 Vezi Krduss (1985), p, 9 în capitolul precedent afirmasem ră arhitectura se apropie mult mai mult de formele geometrice d fac fti mod obișnuit alte limbaje Onunde proiectarea clădirilor Fn stilul internațional a abordat structuri dc relele înlr-un mod prea mecanic a devenit evidentă o lipsa dc viață a expresiei, J Vezi Amheim (1974), p, 458 GLOSAU ANCORARE - Dependența unui otutci vizual dc o bază ale țârei Forțe nfluențează dinamica obiectului De exemplu, greutatea vizuală poate fi afectată dc un centru dc atracție fn care este ancorai obiectul AMZOTROFISM - Asimdria spațiului gravitațional prin cart tura ți comportamentul obiectelor perceptibile м schimba odăii cu localizarea lor și cu direcția Forțelor pc care le emit ți le primesc ARTÂ - Capacitatea obiectelor sau acțiunilor perceptive, naturală ori artificiala, de a reprezenta prin aparența lor constelații de forțe care reflectă aspecte relevante ale dinamicii ехрепегце umane Mai precis, o „operă dc artă‘l esie un produs uman țartefact) creat intenționat să reprezinte astfel de aspecte dinamice folosind forma ordonată, echilibrată și concentrată CENTRU - Geometric, centrul este definit doar prin localizarea я ca punct echidistant față de toate punctele omoloage ale unei figuri regulate Fizic, centrul este punctul dc spnjin En care >e echilibrează un obiect Perceptiv, centrul dc echilibru (q v )* este zona fn care toți vectorii alcătuiesc un model vizual fn stare dc echilibru, fntr-ип sens mai larg și indiferent Față dc loca lizare, orice obiect vizual constituie un centru dinamic pentru că este locul forțelor care pornesc din el și converg către el CENTRU DE ECHILIBRU - Centrul în jurul căruia se organ« ■cază compoziția Este creat dc configurația vectorilor care pornesc dintr-o împrejmuire precum cadrul unui tablou sau suprafața cxlcnoară a unei sculpturi CÂMP întinderea unui sistem de forțe Pnn creșterea distanței față dc centrii gencraion, câmpul se reduce la spațiul gol * цѵ, abreviere a expresiei latine quodvide (a se ede; la), fn red / 225 COMPOZIȚIE - O dispunere a dementelor vizuale creând un întreg autonom, echilibrat fi structurat astfel încât configurația forțelor să reflecte semnificația formulei artistice Compoziția sc referi Ia dispunerea elementelor fu spațiul bi- sau Sndimcn-sicnal; compoziția culorii se bazează pe raporturi sintactice precum Scmănarea complementaritatea fi contrastul, precum ți pe relațiile dintre culorile primare ți secundare compoziție BIPOLARA - О отроиțic bazată pe doi cenln separați, menținuți fn echilibru Гл jurul centrului de echilibru CONSTATATĂ - Gradul fn care obiectele lumii fizice sunt percepute fizic ca având aceeași formă ți mărime pe сате o au în mod fizic Spafiul obiectiv (q v ) are o constantă de 100% fn timp ce spațiul proiectiv (q v ) nu are nici una Experiențele vizuale reale denotă un grad de constantă mediat COORDONATE CARTEZIENE - Un cadru cu două axe, pe o suprafață plană, sau cu trei axe, fntr-un spațiu tridimensional Plasate central $i întâlnindu-se fn unghiuri drepte, coordonatele pot servi drept cadru de referință pentru localizarea obiectelor în compoziția vizuală Din punct de vedere dinamic aceste axe se încrucișează în centrul de echilibru al compoziției folosind de asemenea drept baze pentru forțele vizuale, localizările pc axe dețin un maximum de echilibru vizual CULORI PRIMARE - Cele trei culon primare sunt cu ionic pure ți ncamcstecate: roșu, galben ți albastru Această tnadă constituie baza tuturor relațiilor compoziționale ale culorilor obținute prin amestec, contrast, asemănare sau complementaritate DEPLASARE Localizarea vizuală a punctului central sau a unei axe centrale poate devia de la locul său geometric Aceasta se î: tâmplă, de exemplu, atunci când o masă sau o coloană sz a o inie divizoare urmează funcția axei centrale vecine sau când componentele unui model dat oscilează înjurai unui punct undeva în afara centrului geometric DEVIERE - Formele sau direcțiile sunt deseori concepute ca abateri de la o normă Anumite elipse apar ca deviații de la Liniile curbe pot fi concepute ca tinzând spre sau îndepărtându-«e de baza dc referință Devierea este o sursă principală ■ dinamicii vizuale (q v) DINAMICA - Tensiunea orientată percepută în obiectele vizuale Susținătorii dinamicii sunt vectorii (q v ) ECHILIBRU - Starea dinamică în care forțele care constituie □ configurație vizuala se compensează reciproc Neutralizarea reciprocă a tensiunilor orientate produce un efect dc imobilism EFECT DE EIAST1C - întărirea atracției dinamice odată cu mărirea distanței unui obiect vizual față dc baza dc atracție de care este ancorat (q v ) Rezistența la această atracție sporește ponderea vizuală a obiectului LXPRESIE - Capacitatea dinamicii vizuale dc a reprezenta dinamica condițiilor existente prin atributele formei, culorii ți mișcării, •IGURÂ Șl FOND - Distincția între obiectele perceptibile ți capiii in junii lor O figură este fn general privită ca aflândc se în к ■» unui Iviiual neîntrerupt - cea mai elementară reprezenta a adâncimii fn desen 41 pictură Din punci de vedere dinamic gurile ți „spațiile negative" ale fondului sunt centrii le îorțe яге se mențin reciproc în echilibru FIGURARE - Reprezentarea efectivă a trăsăturilor structurale printr-un stimul concret, de exemplu, un punct negru care marchează un centru sau un zid marcând o despărțituri, Vezi ți prezența retiniana FORMAT - Formași orientarea spațială a unui tablou înrămat, mai ales diferența dintre un dreptunghi vertical și unul transvc al Raportul dintre înălțime ți lățime determină formatul FORTE ~ Veri vectori GESTALT - Un câmp ale cărui forțe sunt organizate într-un tot echilibrat ți de sine stătător fntr-un gest alt, componentele in-tcracționează astfel fncât schimbările întregului influențează natura părților $1 viceversa GREUTATE - Din punct de vedere fizic, greutatea este cfcciul atracției gravitaționale Din punct dc vedere chineslczic, ca este privită fie ca o atracție excentrică descendentă sau ca o apăsare fii jos generata centric de obiectul în sine Din punct de vedere vizual, greutatea este puterea dinamică inerentă unui obiect prin chiar prezența, mărimea, forma, locul său ele, IERARHIE - Gradație a forței, greutății sau importanței creată vizual de gradienți perceptivi înălțimea la care este plase: un obiect, dimensiunea lui, distanța față de privitoretc sunt faeton care determină poziția unei componente pe scara ierarhică IMAGINAȚIE - Un termen de Largă folosință pentru descrierea capacității mintale dc a crea imagini ale lucrurilor ncprovocatc dc stimularea perceptivă directă sau dc a completa percepții incomplet formulate, (n arte, imaginația este capacitatea dc a prezenta obiecte, comportamente sau idei inventând o formă izbitor dc potrivită INDUCȚIE - Un obiect vizual poate fi obținut în întregime prin efectele dinamice ale mediului său înconjurător Centrul unui cere sau dreptunghi funcționează ca obiect vizual chiar și atunci când nu este marcat dc nici un stimul optic O trăsătură vizuală ndusă generează o dinamică vizuală la fel ca oricare formă explicită NC'I'IUNT - O formă sau altă trăsătură vizuală care ajută la unificarea diviziunii dintre cei doi centri ai unei teme bipolare ■ ilustrația 58 figura lui losif face joncțiunea dintre Mador >i păstor JUDECATĂ INTUITIVĂ - Evaluarea relațiilor pe baza sim|ulug de percepție a echilibrului și ordinii structurale, deosebită dc evaluarea prin măsurători sau alte criterii stabilite M1CR0TEMA - O versiune mică, foarte abstractă, a subiectului unui tablou De obicei localizată fn apropierea centrului compoziției, microtema este deseori exprimată dc pantomima mâinilor, OBIECT - Un obiect vizual este o unitate separată, percepută ca parte a unui model vizual ORIZONTALĂ - Direcția fn unghi drept față dc verticală (q v ) Orientată simetric fn relație cu atrac|ia gravitațională» orizontala oferă relația spațială cea mai echilibrată dintre obiecte El coordonează mai degrabă decât subordonează obiectele Orizontala centrală servește drept coordonată carteziană (q v,) Ca linii divuoare, orizontalele fac distincția Intre partea supe rioară și cea inferioară a compoziției PERSPECTIVĂ - Modalitatea dc a reprezenta In proiecție obiecte tridimensionale pc o suprafață plană Perspectiva creează adâncime vizuală, modificând forma și interacțiunea spațială a obiectelor prin suprapunere, deformare, modificarea dimensiunilor etc Perspectiva ccmra/d imită unele atribuie ale proiecției optice printr-o construcție geometrică ața încât sistemele de muchii sau linii obiectiv paralele să se întâlnească In punctele de fugă Un singur punct de fugă se folosește fn perspectiva eu un singur punct, în timp ce fn perspectiva cu două puncte, două mănunchiuri dc paralele converg fiecare fn propriul său punct dc fugă, fn principiu, este admisibil un număr nelimitat dc puncte dc fugă, pentru că paralelele pot să se îndrepte către orice loc al spațiului pictural, PERSPECTIVĂ INVERSĂ - Părerea eronată că tehnica de a face părțile laterale ale obiectelor convergente, și nu divergente, spre partea din față este o variație a principiului perspectivei Centrale, fn realitate, acest procedeu de a face vizibile părțile laterale este cel mai mult folosit dc artiștii care nu cunosc perspectiva centrală PREZENȚĂ RET1NIANĂ - Un termen aplicai obiectelor vizuale care sunt reprezentate în câmpul vizual prin stimuli contre ți de formă, culoare sau mișcare, pentru a ie distinge dc cele realizate doar prin inducție, PROIECȚIE - O imagine optică realizată pc o suprafață de către razele dc lumină reflectate de un grup de obiecte în spațiul tridimensional De asemenea, și o redare a accsiei proiecții în desen sau pictură PUNCT DE OPRIRE - IjocuI fn care se află ochii privitorului fn spațiul fizic Locul de oprire ideal pentru contemplarea unui tablou se află fn planul perpendicular care traversează centrul geometric al tabloului Punctul de staționare corect din punct de 226 vedere optic pentru o perspectivi cu un singur punct de fuga este localizat Fn partea opusă a punctului de fugi, Ів o distanți anumită față dc obiect PUNCTE NODALE - Locuri cu o densitate structurală, obținute prin concentrarea ti întrepătrunderea vectorilor Punctele no* dale fac pane dintre centrii care constituie structura de Ьв/й a unei compoziții IMBOLL'RJ Interpretarea vizuală a unui subiect abstract prin schimbarea trăsăturilor dinamice ale subiectului Гп atribute ale formei, culorii ți mișcării Simbolurile ar trebui deosebite de simplele semne care sunt forme, culori, acțiuni sau obiecte o n-venționate, desemnate pentru a transmite mesaje tip SIMETRIE - „Corespondența exactă dintre forma ți configurația constitutivă situată de-o parte și de alta a unei linii sau a unui plan despărțitor sau din jurul unui centru sau a unei axe" (American Hcruagc Dktionury) O axă verticală produce o simetric vizuală mai evidentă decât o axă orizontală SINE - Șinele este perceput ca dispunând dc d localizare spațială, centrul activității ți influenței sale Dcți situat în afara operei de artă, poziția sinelui determină aspectele spațiale ale operelor tridimensionale ți este adaptată de cele bidimensionale Șinele acționează ca un centru de forțe ihtr-un câmp cuprinzându-i laolaltă pe privitorii opera de artă SISTEM CErJTRJC- Un sistem organizat în jurul unui centru, fie bidimensional, fie tridimensional SISTEM EXCENTRIC - Termen folosit fn acest studiu pentru a dc cric vectorii care răspund centrilor externi de atracție sau respingere, fn interacțiune cu sistemul centric (q v ) acest al doilea sistem motivează dinamica compoziției SF‘A'I1U - Mediul constituit din totalitatea relațiilor formale, его* mitice fi de mișcare Fiecare experiență vizuală implică toate cele trei dimensiuni ale spațiului Perceperea suprafeței plate reprezintă cazul Umili în care adâncimea, a treia dimensiune, ara o valoare minimă Spațiul pictural are gradul de adâncime cerut de proiecție (q v ) Lateral, spațiul pictural poate П mărginit de o ramă sau extins oarecum fn spatele sau dincolo dc uină Spațiul proiecnv este cazul teoretic fn care un elalaj vizual ar fi văzut complet plat, adică fn acord total cu proiecția sa optică Efectul spațiului proiectiv nu se obține practic niciodată pe deplin SPAȚIU OBIECTIV - fn pictura figurativă, cazul teoretic fn care o mulțime dc obiecte este văzută ca având exact aceleași distanțe și dimensiuni pe care Ic are Fn spațiul fizic, fn practică, efectul spațiului obiectiv nu se obține niciodată SPECIALIZARE EMISFERICĂ - Diferența dintre funcțiunile psihologice situate în fiecare dintre emisferele cerebrale, fn linii gc nerale se pare că mai mul le dintre funcțiile liniare suni reali 229 zate de centrii nervoși din emisfera stânga, fn timp ce funcția sinoptică spațiala este realizată mai ales dc cei din emisfera dreapil Sinteza acestor capacități face ca mintea să funcționeze operațional a tăi fn domeniul artei cât și altundeva STRUCTURĂ - O configurație dc forțe, diferită de un model de forme simple, lipsite dc dinamică Arta și tehnica operează cu structuri; geometria nu VECTORI - Forțe generate dc formele și configurațiile obiectelor vizuale Un vector este caracterizat de mJnme, direcție și punct de aplicație Vectorii vizuali apar ca orientați în ambele direcții dacă un punct special nu determină originea aplicației vectorului ți, prin urmare, direcția sa Nu toți vectorii suni susținuți explicit de prezența retiniana (q v ) ca, dc exemplu, vectorul creat dc privirea unei figuri VLRIICALA - Printre direcțiile spațiale verticala sc deosebește prin faptul câ indică centrul de gravitație Ea reprezintă nemișcarea Și echilibrul, asigurând principala axă de simetrie Localizarea verticalei la diferite înălțimi creează o ierarhie BIBLIOGRAFIE ALBERS, JOSEPH The interaciion of colon Yale Univereity Press, New Havcnr 1963 Bildcr, Caialog al expoziției de la Kuntiallc, Hamburg, 1970 ARNHEIM, RLIDOLF, Tcward a psychology of artT Univereity of California Press, Berkeley, Los Angeles, 1966 Capitolele: A revicw of proporlion, p 102 - 119 (a) Accident and the necessityof art, p 162 - 180, (b) Conceming the dance, p 261 - 265 (c) • Visual thinking, University of California Press, Berkeley Los Angeles, 1969 - Entropy and art, Lniversity of California Press, Berkeley, Los Angcles, 1971 - Art and visual perceptkm; a psychology of the creative cyt The new vers ion, Univereity of California Press, Bcrkclcy, Los Angcles, 1974, traducerea fn limba română Arta ți percepția vizuală O psihologie a ochiului creator, Editura Meridiane, Bucurețti, 1979 - The dynamics of architertural farm, Unrvereity of California Press, Berkeley, Los Angeles, 1977 (a) — Perception of perspective, pic tonal space from differenl view-ing pointii, în „Lconardou, voi 10,1977, (b) p 283 - 288 - Spațial aspecte of graphological expression, în „Vizible Lan-guage**, voi, 12 (Spring), 1978, p 163 - 169 - New cssays on the psycholcjgy of ârt+ Univereity of California Press, Berkeley, Los Angeles, 1986 Capitolele: Inverted perspective and the axiom of realism, p 159— 185 (a) The perccption of maps p 194 - 202 (b) BLOTKAMP, CAREL - Mondian's firet dUmond compositions, în „Art Forum14, nr 18, (Dccembcr), 1979, p, 33 - 39 231 CUPRINS Рге/ЬфЗ * * * Introducere * , L Două shUme spațiale 23 O cheie universala pentru compoziție, 23 Centricilale si excentricitate, 24 Vectorii fi țintele lor, 27 Interacțiunea sistemelor, 32 II, Centrii fl rivalii lor 38 Geometric ți dinamic, 35 Atracția gravitaționala, 41 Centrul vizual inferior, 45 Variante ale greutății, 47 Sculptura ți solul 51 Constrângerea la Matis&e, 56, HI Privitorul ca punct central * 59 Vedere auloccntrală, 60 Diferite poziții Fn spațiu, 61 O placă suspendați, 64 Lumea privită pieziș, ®6 Privitorul ca autoritate, 6Й Privind fn adâncime, 72 IV Umile fl Encudrărl 76 îngrădirile răspândesc energia, 76 Modificări ale ordinii, 77, Funcțiunile ramelor 80 Spațiu delimitai, nu tocmai fnchis, 54 Formate rectangulare, 85 Solicitări asupra mijlocului, 93 Perspectiva creează un centru, 95, V Tondo fi pairul 99 Forme flotante, 99 Tondourilc subliniară mijlocul, 101 Rolul excentricității, 104, Discuri inicrioare, 109 Ovalul, 113 Pătratele echilibrează coordonatele, 116, Pătratele înscrise ale lui Albers, 121 Mondnan desfide centric ta tea, 124 Un pătrat de Munch, 125 V] Cenlrli ca pivoți , , 129 Asigurarea stabilității, 129 Tensiunea prin deviere, 136 Dinamica figurii umane, 14(1 Saltimbancii ți Gueroica, 144 VIL Centrii ca divizări * - 147 Compoziția bipolară, 147 Joncțiunea necesară, 149 Diagonale, 152 Noii me Ungere, 154 VIII, Volume fl puncte nodale , 156 Volume și vectori interactivi, 156 Г pari dc : uncte nodale, 158, Puncte к nodale ak corpului, 162 Fețe ți mâini 163 Cântărețul, 167 IX, Spațiui ш udAiKunr * Ю Perceperea celei dc-a treia dimensiuni 69 C-napur-«meatul obiectelor fn spațiu, 170 îngrădirile *ub-ctitiate ale ramelor, 171 Privire suplimentară asupra proiecției, 176 Continuitatea spațiului, П9 La ce con* rribuic perspectiva, 182 Timpul fn spațiu, 18$ Simbolismul planului frontal, 186 * X C*nlril ți rrțek in curulrucțU , , „ , 19(| Rețelele predomină, 190 Elevația, 192 Pkn, 194 Cuprinderea integrală a spațiului, 200 XI tu plai ♦ , 20$ Compoziția temporală, 205 Există excepții? 208 Un fundament fizic, 212, Compoziția poartă sensul, 216 jVcnc , 220 Glosar , , , , , 22$ Bibliografic , 231 li 4, ■ r 1 ? ■- Redactor MONICA LOTREANL Tehnoredactor ELENA D1NULESCU Bun dc tipar decembrie 1994 Apfinit 1995; coli de tipar 10; planșe: 24 Tiparul executat la hPOLSI0“ S A Sibiu sub comanda nr, 4ЛЗОО